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Tämän tutkielman kantava kysymys on, kuinka eläminen sekä katolisen kirkon että 
amerikanitalialaisen järjestäytyneen rikollisuuden, mafian, piirissä on vaikuttanut 
elokuvaohjaaja Martin Scorseseen ja siihen, kuinka hän kuvaa syntiä, katumusta ja sovitusta 
elokuvassaan Sudenpesä. 
 
Vahvat amerikanitalialaiset juuret omaava Scorsese, joka haaveili ryhtyvänsä katoliseksi 
papiksi, eli nuoruutensa kahden täysin erilaisen maailman välissä. Yhtäältä häntä kiinnosti 
alamaailman salamyhkäinen ja jännittävä elämä, kun taas toisaalta hän halusi elämäänsä 
ryhtiä sekä järjestystä osallistumalla kirkon toimintaan. Vaikka Scorsese ei saanut katolista 
kasvatusta, hän uppoutui katolisen kirkon menoihin harkiten vakavasti pappisvihkimyksen 
ottamista. Samaan aikaan hän kuitenkin vietti aikaa kotikatunsa Elizabeth Streetin rikollisten 
kanssa nähden elämän karumman puolen. Vanhetessaan Scorsese huomasi, ettei 
institutionaalisen kirkon toiminta ole sitä, mitä hän uskoi sen olevan, joten hän irrottautui 
kirkon huomasta suunnaten kiinnostuksensa elokuvien pariin. 
 
Työssäni tarkastelen Scorsesen vuonna 1973 julkaistua elokuvaa Sudenpesä, jota pidetään 
hänen ensimmäisenä merkittävänä julkaisuna. Tavoitteenani on tarkastella, kuinka kirkon 
vaikutuspiiristä eronnut, ja osittain jopa kirkkoa kohtaan katkeroitunut, ohjaaja projisoi omat 
elämäkokemuksensa elokuvan päähenkilöön Charlie Civelloon. Työssäni vastaan siihen, 
kuinka Scorsesen uskonnollinen tausta ja kaduilla opitut tiukat mafiakoodit ovat vaikuttaneet 
siihen, miten elokuvan julkaisun aikaan 31-vuotias Scorsese kokee synnin, katumuksen ja 
sovituksen teemat. 
 
Tutkimukseni kuudennessa pääluvussa käyn läpi katolisen kirkon virallisia dogmeja synnistä, 
katumuksesta ja sovituksesta, kun seitsemännessä pääluvussa selvitän 
amerikanitalialaisuuden historiaa ja sen yleistä suhtautumista katoliseen uskoon. Kahdeksas 
luku tarkastelee amerikanitalialaisia rikollisia ja mafiaa sekä organisoidun rikollisjärjestön ja 
katolisen kirkon välistä suhdetta. Päästäkseni lähelle Scorsesen juuria tutkin yhdeksännessä 
luvussa hänen biografiaansa, jossa tarkastelen hänen lapsuuttaan ja nuoruuttaan kahden 
erilaisen maailman välissä. Pyrin tällä pääsemään mahdollisimman lähelle Scorsesen 
ajatuksia tutkittavia teemoja kohtaan. 
 
Käyttämieni metodien pääpaino on biografisessa kirjallisuudentutkimuksessa. Tarkastelen 
Sudenpesää William Schrererin kehittelemän suunnan valossa. Biografismin 
psykologisemmassa suuntauksessa teosta tutkitaan eletyn, perityn ja opitun kautta. Näin 
ollen tarkastelen sitä, kuinka Scorsesen elämäkokemus, amerikanitalialaiset juuret ja hänen 
katolinen koulutus ovat vaikuttaneet edellä mainittujen teemojen kuvaukseen. Biografismin 
tukena käytän myös Francois Truffaut’n kehittelemää versiota auteur-teoriasta, jonka 
mukaan ohjaaja oli tekijä, joka vaikuttaa sekä teoksen kuviin että teksteihin. Pyrin 
selvittämään, vastaako Sudenpesä Truffaut’n teesiä, jonka mukaan lopputuloksen pitäisi olla 
ohjaajansa näköinen. Aivan kuten biografismissa, niin myös Truffaut’n auteur-teoriassa 
ohjaajan elämäkerralla on merkittävä vaikutus teoksen lopputulokseen. 
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My life has been movies and religion. That’s it. Nothing else.1 
 
Näillä sanoilla puoli vuosisataa ohjaajana, tuottajana ja näyttelijänä työskennellyt 
Martin Scorsese kuvaa tähänastista elämäänsä. Scorsesen nimi elokuvan 
yhteydessä on tänä päivänä synonyymi kassamenestykselle, 
palkintoehdokkuuksille ja hyville arvosteluille. Amerikanitalialaisen 
veteraaniohjaajan elokuvat houkuttelevat katsomot täyteen sekä innokkaita 
Scorsese-faneja että tavallisia elokuvissa kävijöitäkin.  
Laaja-alaisen ja moniulotteisen uran tehnyt Scorsese on 
vuosikymmenten varrella ohjannut niin musiikkivideoita (Michael Jacksonin 
Bad), dokumentteja (The Last Waltz, American Boy: A Profile of Steven Prince) 
kuin draamaelokuviakin (New York Stories, Kundun). Parhaiten hänet ehkä 
tunnetaan alamaailmaan sijoittuvista elokuvistaan, joista useimmat ovat nousseet 
oman genrensä kulttielokuviksi. 
Vaikka Scorseselta on ilmestynyt useita rikollisten karusta 
maailmasta kertovia draamoja, ”puhtaita” mafiaelokuvia hän on ohjannut vain 
kourallisen. Kyseiset elokuvat rankataan useasti ”Top 10 Mafia Movies of All 
Time” -tyyppisten äänestysten kärkipaikoille, mikä kertoo niiden nauttimasta 
kulttistatuksen asemasta.2 
Näistä mafiaelokuvista kuuluisimmat, jotka myös muodostavat nk. 
Scorsesen mafiatrilogian, ovat Sudenpesä, Mafiaveljet ja Casino. Tässä 
tutkimuksessa tutkin Scorsesen esikoisteokseksi tituleerattua Sudenpesää ja siinä 
esiintyvien synnin, katumuksen ja sovituksen teemoja. 
2. Tutkimuksen tavoitteet 
Tutkimukseni tavoitteena on tarkastella sitä, kuinka Scorsesen 
amerikanitalialainen kulttuuriperimä, katolinen tausta ja nuoruudessa suurena 
vaikuttimena toiminut katujen sosiaalinen konteksti on vaikuttanut Sudenpesä-
elokuvassa esiintyvien synnin, katumuksen ja sovituksen teemojen käsittelyyn. 
Tutkimuksessani pyrin kartoittamaan sitä, kuinka vahvasti amerikanitalialaisen 
                                                        
1 Casillo 2006, 98. Käytän lainauksista alkuperäistä englanninkielistä versiota, sillä 
suomennettaessa tekstissä oleva asia kadottaa painotuksensa ja merkityksensä. 
2 http://voices.yahoo.com/top-10-mafia-movies-alltime-5854358.html?cat=40. 
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mafian, jonka edustamiin arvoihin ja perinteisiin katolisuus liittyy oleellisesti, 
vaikutus näkyy Sudenpesässä. Kuinka nämä kaksi vuosisatojen saatossa toisiinsa 
tiukasti kietoutunutta, mutta arvotasolla toisistaan täysin erillään olevaa tekijää 
presentoidaan uraa uurtaneessa Sudenpesässä? Miten Sudenpesää ohjatessaan 
sittemmin katolisesta kirkosta jo eronnut Scorsese kuvaa esikoisteoksessaan 
hänen elämässään suurena vaikuttimena toimineen kirkon opit? Tässä yhteydessä 
käytän Sudenpesästä termiä esikoisteos, vaikka hän oli jo ohjannut useampia 
elokuvia, sillä Sudenpesä oli ensimmäinen suurta yleisöä kiinnostanut elokuva. 
Lisäksi pyrin etsimään vastauksia siihen, kuinka ohjaaja, joka on itse nähnyt 
mafiaelämän erittäin läheltä, kokee katujen elämän ja rikollisen maailman 
yhteensovittamisen. Pyrin jaottelemaan Sudenpesän erilaisiin teemoihin, jotka 
tulen purkamaan vielä pienempiin osiin päästäkseni syvälle synnin, katumuksen ja 
sovituksen ytimeen.  
Tutkimukseni lähtökohtana pidän sitä, että vaikka lapsuudessaan 
pappisurastakin haaveillut Scorsese sanoo olevansa ”raihnainen katolinen” ja 
kertoo antaneensa viimeisen synnintunnustuksensa sekä irtisanoutuneensa 
järjestäytyneestä katolisuudesta 1960-luvun puolessavälissä, katolisella 
kulttuuriperimällä ja perinteillä on ollut merkittävä vaikutus siihen, kuinka 
Scorsese kuvaa syntiä, katumusta ja sovitusta elokuvissaan. Scorsese itsekin 
painottaa David Ehrensteinin kirjassa Scorsese Picture: The Art and Life of 
Martin Scorsese olevansa edelleen roomalaiskatolinen, joka ei ole koskaan 
päässyt yli katolisista rituaaleista, sillä ne ovat seuranneet häntä aina lapsuudesta 
saakka. Omien sanojensa mukaan Scorsese, joka ei osaa irtisanoutumisestaan 
huolimatta olla ilman uskontoa, etsii elokuvissaan edelleen Jumalan ja ihmisen 
välistä yhteyttä.3 
Katolisen kirkon lisäksi toinen merkittävä nimittäjä Scorsesen 
elämässä ovat olleet vahvat kytkökset ja siteet amerikanitalialaiseen 
alamaailmaan. Scorsese kuvaa Sudenpesää antropologiseksi kuvaukseksi 
amerikanitalialaisesta gangsteriyhteisöstä. Kadut, gangsterit ja mafia sekä siihen 
liittyneet asiat olivat tärkeitä asioita 1950-luvun New Yorkissa kasvaneelle 
kolmannen polven amerikanitalialaiselle ohjaajalle, joka näki uran mafian 
palveluksessa toisena mahdollisena vaihtoehtona pappisuran lisäksi.  
 
                                                        
3 Ehrenstein 1993, 34. 
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As a career choice, film-making afforted Scorsese a unique opportunity to bring 
together the two seemingly incompatible vocations by which he had been tempted in his youth: 
organized crime and the church. Not only does Catholic belief system inform most if not all his 
cinema, but it figures in his Italian American films as the chief basis by which he evaluates the 
underworld, its sanctities, loyalties, perfidies, brutalities. Out of this mingling of two 
incommensurable moral realms within Scorsese’s directorial consciousness springs the most 
revealing of his comments on his own version of Italian American cinema: “I was raised with 
them, the gangsters and the priests… As an artist, in a way I’m both gangster and priest.”4 
 
Olen jakanut tutkimukseni seitsemään päälukuun, joista 
ensimmäisessä keskityn uskonnon ja elokuvan väliseen suhteeseen. Tarkastelen, 
kuinka uskonnolliset elokuvat ovat syntyneet ja kuinka uskonnollinen elokuva 
määritellään. Esittelen luvussa erilaisia uskonnollisten elokuvien kriteerejä. 
Toisessa pääluvussa tarkastelen syntiä, katumusta ja sovitusta katolisen kirkon 
dogmien pohjalta. Kuinka katolinen kirkko opettaa synnistä, katumuksesta ja 
sovituksesta?  
Kolmanneksi avaan amerikanitalialaisuutta ja sen historiaa. Pyrin 
käsittelemään suhteellisen laajasti italialaisten ja sisilialaisten siirtolaisten 
saapumista Yhdysvaltoihin ja heidän adaptoitumistaan uuteen kulttuurikontekstiin 
sekä siitä syntyneitä ongelmia. Tässä luvussa keskityn pääasiallisesti 
amerikanitalialaisiin miehiin ja heidän muodostamiinsa yhteisöihin. Kuinka 
vanhassa maailmassa opitut ja käytössä olleet sosiaaliset käsitteet muokkaantuivat 
uuteen ympäristöön? Millaiselle törmäyskurssille ensimmäisen sukupolven 
siirtolaiset joutuivat? Kuinka vanhat perinteet muokkaantuivat uusien 
siirtolaissukupolvien kasvaessa aikuisiksi ja heidän noustessaan erilaisia arvoja 
kunnioittavan yhteiskunnan täysivaltaisiksi jäseniksi?  
Neljännessä pääluvussa kartoitan rikollisjärjestön mafian syntyä ja 
historiaa. Tässä luvussa pyrin luomaan kattavan katsauksen mafiaan, sen 
historiaan, rantautumiseen Yhdysvaltoihin ja sen arvoihin. Tässä luvussa 
käsittelen myös mafian ja katolisen kirkon välistä synergiaa. 
Viides pääluku kertoo ohjaaja Martin Scorsesen, kolmannen polven 
siirtolaisen, lapsuudesta ja nuoruudesta. Koska tutkimukseni pääpaino on 
biografisessa tutkimuksessa, pyrin esittelemään mahdollisimman kattavasti 
Scorsesen biografian aina lapsuudesta lähtien ja samalla pohjustamaan sitä, miksi 
Sudenpesästä tuli sellainen elokuva kuin siitä loppujen lopuksi tuli. Kuinka suurta 
osaa katolisuus näytteli tulevan ohjaajan nuoruudessa? Miten Scorsese suhtautui 
                                                        
4 Casillo 2006, 98-99. 
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ja suhtautuu kasvuvaiheensa elinympäristöään paljolti sanelleeseen 
amerikanitalialaiseen mafiaan?  
Kuudennessa pääluvussa tutkin Martin Scorsesen ohjaamaa 
Sudenpesää. Vaikka tutkimukseni pääpaino asettuukin synnin, katumuksen ja 
sovituksen tutkimukseen, peilaan luvussa myös sitä, miten katolisessa yhteisössä 
kasvanut ja paljon mafiaelämästä vaikutteita saanut ohjaaja kuvaa nuoren miehen 
elämää ja sielunliikkeitä amerikanitalialaisen yhteisön sydämessä. Kuinka 
Scorsesen omat elämänkokemukset ovat sanelleet sen, miten hän kuvaa 
päähenkilön selviytymistä kahden erilaisen maailman välissä? 
Lopuksi nivon yhteen kaikki nämä luvut kappaleessa, jossa 
summaan tutkimustulokseni. 
3. Tutkimusmetodologia 
Elokuvatutkimus voidaan James Monacon mukaan jakaa kahteen eri leiriin: 
preskriptiiviseen (ohjeelliseen) ja deskriptiiviseen (kuvailevaan) teoriaan. 
Preskriptiivisissä teorioissa Veijo Hietalan mukaan pohditaan, millaisia elokuvien 
tulisi olla, kun taas deskriptiiviset teoriat keskittyvät analysoimaan 
puolueettomasti jo valmistuneita elokuvia. Ohjeellisessa lähestymistavassa 
liikutaan yleisestä yksityiseen -akselilla, kun taas kuvailevan teorian avulla teesejä 
pyritään luomaan vasta sen jälkeen, kun on katsottu joukko elokuvia. Tämä 
erottelu ohjeelliseen ja kuvailevaan teoriaan toimii myös tietynlaisena rajalinjana 
klassisen ja uuden elokuvateorian välillä, vaikka monet uusista elokuvateorioista 
pystytäänkin jakamaan molempiin kategorioihin.5 
Uusi elokuvateoria puolestaan voidaan jakaa 1) generatiivisiin, 2) 
tekstuaalisiin ja 3) reseption teorioihin, joista generatiivisten teorioiden avulla 
kuvataan elokuvan tekijän ja teoksen välistä suhdetta. Tällöin tarkastellaan sitä, 
kuinka tekijän elämänvaiheet, taustat, näkemykset ja erilaiset tarkoitusperät 
(tiedostetut ja tiedostamattomat) ovat välittyneet itse elokuvaan.6 
Generatiivisten teorioiden kategoriaan lukeutuu myös Ranskassa 
1950-luvulla syntynyt auteur-teoria, joka on yksi elokuvatutkimuksen historian 
sekä kiitellyimpiä että kiistellyimpiä teorioita. Tätä auteur-teoriaa pyrin 
käyttämään apunani purkaessani tutkimukseni elokuvamateriaalia. Toisin sanoen 
                                                        
5 Hietala 1994, 10. 
6 Hietala 1994, 11. 
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asetan Scorsesen ja hänen kokemuspohjansa keskiöön, jonka kautta pyrin 
tarkastelemaan, kuinka hänen kokemuksensa katolisuudesta, 
amerikanitalialaisuudesta ja mafiasta ovat vaikuttaneet siihen, miten hän kuvaa 
syntiä, katumusta ja sovitusta mafiatrilogiassaan.  
Pääasiallisesti analyysissäni kuitenkin hyödynnän 
kirjallisuudentutkimuksessa käytettyä biografismia, joka saanut runsaasti 
kritiikkiä osakseen uudemman elokuvateorian piirissä. Biografismissa keskitytään 
enemmän teoksen (kirja tai elokuva) tekijään kuin itse teokseen. Biografismissa 
tarkastellaan tekijän persoonallisuuden ja taustojen vaikutuksia itse teokseen. 
3.1 Auteur-teoria 
Tunteita puoleen ja toiseen kuumentanut auteur-teoria syntyi 1950-luvun 
Ranskassa Cahiers du Cinéma -lehden palstoilla. Yhdeksi Länsi-Euroopan ja 
Yhdysvaltain vaikutusvaltaisimmaksi elokuvateoriaksi tituleeratun auteur-teorian 
kehittäjänä pidetään Francois Truffaut’ta, jonka tammikuussa 1954 Cahiers du 
Cinémassa julkaisema artikkeli Eräs ranskalaisen elokuvan suuntaus luetaan 
sittemmin paljon kritiikkiäkin keränneen auteur-teorian ensiaskeleiksi. 
Artikkelissaan Truffaut ei Veijo Hietalan mukaan luo itse teoriaa, vaan käsittelee 
ns. tekijöiden politiikkaa (la politiques des auteurs) ottaen kantaa sekä 
ranskalaisen elokuvan tilaan että eritoten elokuvantekijöiden ominaisuuksiin. 
Truffaut jakoi silloisen ranskalaisen elokuvakulttuurin kahteen eri 
kategoriaan. Ensimmäisen mallin mukaan elokuva oli korkeatasoinen, mikäli se 
perustui korkeakirjalliseen klassikkoon. Näin ollen ohjaajat olivat pelkkiä 
”näyttämöllepanijoita”, jotka vain lisäsivät kuvat arvostettuun tekstiin. Toinen 
Truffaut’n ryhmä koostui auteureista, ohjaajista, jotka sekä käsikirjoittivat että 
ohjasivat omat elokuvansa. Hietalan mukaan sana auteur tarkoitti alun perin 
tekijää kirjailijan merkityksessä, mutta Truffaut’n julkaiseman artikkelin myötä 
sanaa ryhdyttiin käyttämään viitatessa ohjaajapersoonallisuuksiin, jotka vastasivat 
sekä elokuvan tekstistä että kuvista. Vaikka auteurilla tarkoitetaankin yleensä 
ohjaajaa, joissakin yhteyksissä kyseistä termiä käytettiin myös tuottajasta, 
käsikirjoittajasta ja kuvaajasta.7 Truffaut’n teesien mukaan lopputuloksen piti olla 
ohjaajansa näköinen, ja tästä vaatimuksesta muodostui yksi auteuristien 
                                                        
7 Nummelin 2005, 16. 
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pääperiaatteista. Sen lisäksi Truffaut vaati ohjaajilta avointa, moniselitteistä ja 
optimistista maailmankuvaa.8 
Andrew Sarris vei auteur-teorian Yhdysvaltoihin 1950- ja 1960-
lukujen vaihteessa, joskin hieman modifioituna. Vaikka pääperiaatteet säilyivätkin 
sellaisenaan, Hietalan mukaan amerikkalainen versio auteur-teoriasta tinki 
omaelämäkerrallisuudesta ja käsikirjoittamisen vaatimuksesta. Jos aiemmin teoria 
tutki sitä, mitä sanotaan, niin uudelle mantereelle saavuttuaan auteuristit 
keskittyivät lähinnä siihen, miten sanotaan. Edelleen kuitenkin pidettiin kiinni 
siitä, että elokuvan tyyli, näyttämöllepano ja ohjaajan persoonallinen ilmaisu 
ohittivat tärkeydessä pohjatekstin, niin arvostettava kuin se olikin.9 
Auteuristien ”Amerikan valloitus” sai aikaan auteur-teorian 
joutumisen kritiikin ja muutoksen keskiöön. Auteuristit ryhtyivät korostamaan 
enemmän teosten visuaalista ulkonäköä, jolloin elokuvan aihe ja sisältö jäi 
lapsipuolen asemaan. Hietalan mukaan myös Truffaut’n edustama auteur vastaan 
näyttämöllepanija -vastakkainasetelma ei saanut enää kannatusta, sillä myös 
näyttämöllepanijoista ryhdyttiin puhumaan auteureina. 
Ajan myötä auteur-teorian yhtälöksi kehiteltiin kaava auteur + aihe 
= teos, jonka takana oli teorian ”isoisänä” pidetty, Cahiers du Cinéma -lehden 
perustaja ranskalainen André Bazin. Hänen mukaansa kyseinen kaava toimii vain, 
mikäli kaikki osatekijät ovat balanssissa keskenään. Sen lisäksi Bazin uskoi, että 
ohjaaja seuraa elokuvissaan aina lähes samankaltaista punaista lankaa. Hänen 
mukaansa ohjaaja toistaa itseään elokuvasta toiseen, jolloin myös samat 
moraaliset kysymykset ja vastaukset sekä asenne toistuvat. Bazin kritisoi teoriaa 
yksinkertaistavien käyttämää kaavaa auteur + 0 = auteur, joka nosti 
elokuvatekijän kaikkivoipaisen neron asemaan. Bazinin mukaan tällöin ryhdytään 
liikaa suosimaan suosikkiohjaajia, jolloin muut, jotka eivät kuulu ”sisäpiiriin”, 
jäävät ulkopuolelle.10 
Vuosien varrella auteur-teoriassa huomattiin monia aukkoja. Teoriaa 
kutsutaan epähistorialliseksi, sillä tietty teos saattaa avautua eri tavalla eri 
yleisölle eri aikakautena. Teorian puolestapuhujia kritisoitiin suosimisesta, sillä 
auteurin puolesta puhuneen kriitikot jättivät lukuisia ohjaajia ja heidän teoksiaan 
                                                        
8 Hietala 1994, 73. 
9 Hietala 1994, 72. 
10 Hietala 1994, 76. 
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”virallistettujen” auteurien tekemien elokuvien varjoon.11 Vaikka vuosien saatossa 
auteurismi onkin saanut osakseen runsaasti kritiikkiä, se on vakiinnuttanut 
asemansa yhtenä vaikutusvaltaisimpana elokuvateoriana. Auteurismi on 
vaikuttanut vahvasti Hollywood-elokuvien tutkimukseen: sen avulla vähemmälle 
huomiolle jääneet ohjaajat saivat vihdoin arvostusta osakseen, uusia ohjaajanimiä 
nousi pinnalle ja populaarikulttuurin tutkimus löysi vihdoin tiensä arvostetuksi 
tutkimuskohteeksi. Näiden lisäksi auteurismi on vaikuttanut uusien 
elokuvatutkimuksen alojen, kuten esimerkiksi genreteorian, syntyyn. 
Tässä tutkimuksessa pyrin käyttämään apunani Truffaut’n versiota 
auteur-teoriasta, jonka mukaan ohjaajan omaelämäkerrallisuus on vaikuttanut 
lopputulokseen. Näin ollen pyrin tutkimaan Scorsesea elokuvien auteurina, 
ohjaajana, jonka elämänvaiheet ovat vaikuttaneet käsiteltävien elokuvien 
käsikirjoitukseen ja niiden kuvakerrontaan. 
3.2 Biografismi 
Kirjallisuudentutkimus juontaa juurensa jo antiikin ajoilta, jolloin pohdittiin 
kirjallisuuden filosofiaa. Kirjallisuudentutkimuksen todellinen läpimurto omaksi 
tutkimusalakseen tapahtui vasta 1800-luvulla teollistumisen ja nykyaikaistumisen 
myötä, jolloin luonnontieteet kokivat ripeän nousun vallitsevaksi ja 
suosituimmaksi tieteenalaksi. 
Samaan aikaan, kun luonnontieteet yleistyivät, positivismi sai 
vahvan jalansijan uutena ajattelutapana. Nykyaikaistumisen myötä tieteellisessä 
ajattelussa pyrittiin hylkäämään metafyysinen ajattelu, jolloin metafysiikkaa ja 
yliluonnollisia (ts. jumalallisia) asioita tärkeämmiksi nousivat havaittavat eli 
positiiviset asiat. Positivistien mukaan yksittäiset havaittavissa olevat asiat on 
suhteutettava ja liitettävä jo yleisesti tunnettuihin tosiasioihin, jolloin voidaan 
löytää maailman perusluonteiset lainalaisuudet.12  
Positivistisen biografismin isäksi voidaan kutsua ranskalaista 
filosofia Hippolyte Tainea, joka yhdisti positivismin kirjallisuudentutkimukseen. 
Tainen kehittämä uusi tutkimusmetodi debytoi hänen vuonna 1863 julkaisemassa 
teoksessaan Histoire de la littérature anglaise, jossa Taine vaati aatteellisten 
abstraktioiden hylkäämistä, sillä ihmisen aistien ulottumattomissa olevia ideoita ei 
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ole oikeasti olemassa. Näin ollen vain näkyvä ja aineellinen voidaan hyväksyä 
tarkasteltavaksi.13  
Argumentoinnistaan huolimatta Taine piti sielua konkreettisena, 
aineellisena oliona, johon vaikuttavat rotu, ympäristö ja ajankohta. Tainen 
rotukäsitykseen vaikuttivat sekä biologinen että kulttuuriperintö, kun taas 
ympäristöä määritellessä Tainen mukaan pitää ottaa huomioon fyysiset, sosiaaliset 
ja yhteiskunnalliset olosuhteet. Ajankohdalla puolestaan hän tarkoitti kyseistä 
ajankohtaa, jona teoksen tekijä on elänyt. Näin ollen tekijä ja hänen teoksensa 
ovat hänen ulkopuolisten vaikuttimiensa summa. Tainen mukaan tekijän sielu 
pyritään siis selittämään näiden ulkopuolisten asioiden avulla, mikä tarkoittaa sitä, 
että tutkijan pitää selvittää faktat tekijän taustasta, mutta ne yksistään eivät vielä 
selitä lopullisen teoksen kaikkia tasoja. Vaikka Tainen mukaan vain näkyvät asiat 
voidaan hyväksyä tarkasteltaviksi, kirjailijoiden ja tekijöiden kohdalla hän tinki 
aineellisuuden vaatimuksestaan. Tainen mukaan tekijät eivät ole pelkästään 
tosiasioiden summia, vaan heidän kohdallaan voidaan puhua myös luovuus-
ulottuvuudesta. Näin ollen tekijän teos on tosiasioiden ja luovan 
persoonallisuuden lopputulema, jossa tekijä muovaa luovuutensa avulla 
kokemuspohjastaan taidetta.14  
Tainen positivistista biografismia kehitti edelleen Wilhelm Scherer, 
joka vei teoriaa psykologisempaan ja biologiseen suuntaan. Scherer korvasi 
Tainen käsitteet rotu, ympäristö ja ajankohta termeillä peritty, eletty ja opittu. 
Schererin teorian mukaan teokseen vaikuttivat siis tekijän sukuperintö, 
oppineisuus ja elämänkokemus, mikä tarkoitti käytännössä sitä, että tutkijan piti 
tunkeutua syvälle tutkittavan juurille, ts. selvittää hänen suku- ja 
oppihistoriaansa.15 
Psykologia sai enemmän jalansijaa biografistisessa tutkimuksessa 
1900-luvun vaihteessa psykologian noustua uudeksi suosituksi tieteenlajiksi. Sen 
avulla tutkijat pyrkivät ratkaisemaan Tainen teorian valtakaudella syntyneen 
empirismin ja idealismin ristiriidan. Psykologian myötä Tainen kolmen nimittäjän 
kategoria siirtyi taka-alalle, kun teoksia pyrittiin selittämään tekijän 
sielunelämällä.  
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Psykologian nouseminen päänimittäjäksi biografistisessa 
tutkimuksessa johti tutkijoiden tekemiin perättömiin ja paikka paikoin jopa 
keksittyihin spekulaatioihin ja amatöörimäiseen psykologiaan, joiden avulla 
pyrittiin etsimään merkityksiä teoksissa oleville asioille ja tapahtumille tekijän 
menneisyydestä. Psykologian saadessa jalansijaa empiiriseen aineistoon perustuva 
positivistinen biografismi muuttui vähitellen pelkästään biografiseksi eli 
elämäkerralliseksi tutkimukseksi, jonka lähtökohdaksi muotoutui tulkinta, jonka 
mukaan teos on tekijän itseilmaisua. Teokset ovat ikkunoita, joiden avulla 
pystytään kurkistamaan tekijän historiaan ja persoonallisuuteen. Näin ollen teosta 
pyritään selittämään ja sen merkitys löytämään tekijän elämänvaiheiden ja 
persoonallisuuden avulla.16 
Biografismia on kritisoitu muun muassa siitä, mitä tutkitaan eli onko 
tutkimuksen kohteena itse tekijä ja tämän historia vai kyseessä oleva teos. 
Keskustelua on herättänyt myös se, kuinka paljon teoksissa on aitoa ja oikeaa 
materiaalia tekijän taustoista, sillä tekijä kuitenkin korostaa tiettyjä asioita, 
muokkaa tapahtumia mielessään ja mahdollisesti tekee joitain taiteellisia tai 
dramaturgisia lisäyksiä, jotka eivät ole hänen omia kokemuksiaan. Näin ollen 
teoksen suorat yhteydet tekijän omaan elämään ja elämänkokemuksiin ovat 
paikoitellen kyseenalaisia. 
Vaikka biografismi on elokuvatutkimuksen parissa huonossa 
huudossa ja erittäin vähän käytetty tutkimusmetodi, tarkastelen tutkimuksessani 
Scorsesen Sudenpesää William Schererin kehittelemän version avulla. Schererin 
biografismissa, toisin kuin Tainen versiossa, joka pohjautuu empiiriseen 
aineistoon, painopiste on vahvemmin tekijän psykologiassa. Koen, että Schererin 
versio biografismista palvelee tutkimustani paremmin, sillä yritykseni on päästä 
käsiteltävän teoksen tekstin taakse ja etsiä ja esitellä Scorsesen lapsuudesta ja 
nuoruudesta kumpuavia teemoja. Koska tavoitteenani on tutkia myös Scorsesen 
suhtautumista katoliseen kirkkoon ja sen dogmeihin, en koe, että pystyn 
käsittelemään metafyysisiä asioita Tainen positivistisen biografismin avulla. 
Tällöin tarvitsen avukseni kyseisen metodin psykologisempaa suuntausta. 
Schererin edustamaa koulukuntaa on syytetty liiallisesta psykologisoimisesta, 
joka pahimmillaan saattaa johtaa tutkijan omien, todellisuuspohjaa vailla olevien 
tulkintojen tekemiseen. Tiedostan, että tämä vaara on olemassa, joten tehdessäni 
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tutkimusta sidon tekemäni psykologiset tulkinnat empiiriseen materiaaliin. 
”Peritty, eletty ja opittu” muodostaa raamit, joiden puitteissa Sudenpesää on 
selkeä käsitellä. Vaikka tutkimuksessani kohteena on elokuva eikä kirja, sovelsin 
kyseistä metodia pitäen mielessä, että tutkimuksen kohteena on teos. En kokenut, 
että tässä kohtaa sillä olisi ollut mitään merkitystä, käytetäänkö biografismia 
kirjan vai elokuvan tarkasteluun. 
Pyrin osoittamaan sen, kuinka katolisen kirkon ja katolisissa 
opinahjoissa opitut teologiset asiat, verenperintönä tulleet amerikanitalialaiset ja 
katoliset perinteet ja Scorsesen nuoruudessaan kokemat asiat sekä kirkon että 
gangstereiden parissa ovat vaikuttaneet siihen, miten hän kuvaa 
amerikanitalialaisen miehen selviytymistä ja kasvamista kahden täysin erilaisen 
maailman välissä. 
4. Tutkimuksessa käytetty kirjallisuus 
Tutkimuksessani käytetty lähdekirjallisuus voidaan jakaa seuraavanlaisesti: 
elokuvatutkimukseen keskittynyt kirjallisuus, mafiaan keskittynyt kirjallisuus, 
Martin Scorsesen elämään keskittynyt kirjallisuus ja lähteisiin keskittynyt 
kirjallisuus. 
Lähteisiin keskittyneestä kirjallisuudesta tutkimukseni 
kantavimmaksi teokseksi on osoittautunut professori Robert Casillon vuonna 
2006 julkaisema kirja Gangster Priest – The Italian American Cinema Of Martin 
Scorsese, joka on elämäkerran ja elokuvatutkimuksen hybridi. Nimensä 
mukaisesti kirja keskittyy ohjaajan uran mafiapainotteisiin teoksiin (Who’s That 
Knocking on My Door, Sudenpesä, Mafiaveljet ja Casino) ja niiden taustoihin, 
minkä lisäksi Casillo pyrkii teoksessaan purkamaan auki kyseisiä elokuvia ja 
niissä esiintyviä teemoja. Casillon teos on erittäin kattava katsaus sekä Scorsesen 
kulttiteoksiin että ohjaajan omaan sielunmaisemaan, joten siitä on muodostunut 
yksi tutkimukseni kulmakivistä ja tulen lainaamaan sitä paljon tutkimuksessani. 
Toisena lähdekirjana olen käyttänyt Ian Christien ja David Thompsonin 
toimittamaa Martin Scorsesen elämäkertaa Scorsese on Scorsese (2003). Näiden 
kirjojen avulla tutkin Scorsesen taustoja ja sitä, kuinka ohjaajan historia on 
vaikuttanut hänen läpimurtoelokuvaansa. Tutkimukseni keskittyykin siten 
Scorsesen lapsuus- ja nuoruusvuosiin. 
Mafiasta kertovan kirjallisuuden tärkeimpiä teoksia tutkimukseni 
kannalta ovat Ilkka Ahtokiven teos Joten me päätimme tappaa hänet vuodelta 
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1994, John Dickien Cosa Nostra – Sisilian mafian historia vuodelta 2004 ja ja 
Thomas Reppetton teosta American Mafia – A History of Its Rise to Power 
vuodelta 2004. Näiden kirjojen avulla olen pyrkinyt tutkimaan ja luomaan kuvaa 
mafian synnystä sekä Sisiliassa että Yhdysvalloissa. 
Vaikka tutkimukseni onkin pääasiallisesti biografista tutkimusta, 
yksi tutkimukseni osa-alueista on elokuvatutkimus. Siinä apunani olen käyttänyt 
pääasiallisesti Veijo Hietalan kirjaa Tunteesta teesiin: johdatusta klassiseen ja 
uuteen elokuvateoriaan (1994) sekä Lasse Koskelan teosta Lukijan ABC-kirja 
(1997). Muita elokuvatutkimustani tukevia teoksia ovat Michael Blissin The 
Word Made Flesh – Catholicism and Conflict in the Films of Martin Scorsese 
(1998), Les ja Barbara Keyserin kirja Hollywood and the Catholic Church – The 
Image of Roman Catholicism in American Movie (1984), Martin Ostwaltin 
Screening The Sacred – Religion, Myth, and Ideology in Popular American Film 
(1995), Juri Nummelinin Valkoinen hehku – Johdatus elokuvien historian (2005) 
ja Melanie Wrightin Religion and Film – An Introduction (2008) sekä Matti 
Paloheimon teos Uskonto elokuvassa. Hietalan kirja on puhtaasti 
elokuvatutkimukseen keskittyvä teos, kun taas viimeksi mainittuja teoksia 
apunani käyttäen pyrin tarkastelemaan elokuvien uskonnollista, katolisuuteen 
keskittynyttä puolta. Myös tällä osa-alueella olen käyttänyt apunani Casillon 
teosta, sillä Casillo on syväluodannut Scorsesen elokuvissa esiintyviä 
uskonnollisia teemoja, jotka ovat relevantteja tutkimustani silmälläpitäen. 
5. Uskonto ja elokuva 
Uskonnon ja elokuvan välinen suhde on pitkään ollut symbioottinen, sillä 
elokuvien välityksellä on pystytty välittämään Jumalan sanaa, kun taas toisaalta 
uskonto on tarjonnut elokuvien tekijöille loppumattoman määrän aiheita 
elokuville. 
5.1 Uskonnollisen elokuvan kehitys ja määrittely 
Taiteenlajina ja ilmaisutapana toimivan elokuvan syntyminen ei alun perin ollut 
liitoksissa teologiaan tai yleisemmin ilmaistuna uskontoon. Matti Paloheimon 
mukaan elokuvan synnyn takana oli teknologian kehitys ja kapitalismi, jolloin 
elokuvat nähtiin yhtenä keinona tuottaa pääomaa. Pienen piirin mustavalkoisista 
mykkäelokuvista siirryttiin nopeasti kaikelle kansalle suunnattuihin äänielokuviin 
elokuvatekniikan ottaessa hurjia harppauksia teollistumisen mukanaan tuoman 
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kehityksen myötä.17 Alkuun elokuvia pidettiin pelkkänä kansalle suunnattuna 
huvina, mutta teknologian (kuvauskalusto, filmimateriaali) kehittyessä elokuvat 
muodostivat oman, vakavasti otettavan taiteenlajinsa nousten kuvanveiston, 
maalaustaiteen ja valokuvauksen rinnalle. 
Uskonnollisten elokuvien genre syntyi samaan aikaan muiden 
elokuvagenrejen kanssa. Elokuvat pyrkivät kertomaan maailmassa tapahtuvista ja 
tapahtuneista asioista suurelle yleisölle kuvien ja myöhemmin myös äänen avulla. 
Paloheimon näkemyksen mukaan se, että elokuvat ja uskonnollisuus eivät aluksi 
kulkeneet käsi kädessä, ei sulje niitä pois toistensa vaikutuspiiristä. Hänen 
mukaansa kristinusko on historiallinen uskonto, joka on osa ihmiskunnan 
historiaa. Näin ollen sen edustaman sanoman käsittelemisestä ja välittämisestä 
elokuvien avulla tuli osa elokuvahistorian luonnollista kehitystä. Paloheimon 
näkemyksen mukaan koska elokuvat ovat ajan ja tilan kokonaisvaltaista taidetta ja 
kristinusko, joka on vaikuttanut maailmanhistorian kehitykseen viimeisen 2000 
vuoden ajan, näyttelee tärkeää osaa tämän päivän maailmassa, on luonnollista, 
että teologisia kysymyksiä on käsitelty valkokankailla.18 
Mutta minkälainen elokuva sitten on uskonnollinen ja minkälainen 
ei? Paloheimon näkemyksen mukaan uskonnollista elokuvaa on pitkään yritetty 
puristaa muottiin, jossa perusfaktoreina ovat muissa taiteenlajeissa vallalla olevat 
muuttujat. Sen mukaan uskonnolliseksi elokuvaksi määritellään filmi, jossa 
ilmenee pyhään kohdistuvaa palvontaa ja antaumusta. Näin ollen uskonnolliseksi 
elokuvaksi on yleensä laskettu filmit, jotka vaikuttavat katsojan uskonnollisiin 
tunteisiin ja auttavat tätä vahvistamaan sisäistä kutsumustaan kohti 
transsendenttia. Tuleeko uskonnollisen elokuvan sitten esittää pelkästään 
uskonnollisia tarinoita tai raamatullisia hahmoja ja heidän seikkailujaan 
sopiakseen uskonnollisen elokuvan genreen? Paloheimon mukaan ei, sillä hänen 
mukaansa avainkysymys on se, mihin suuntaan elokuva ohjaa katsojan ajatuksia. 
Paloheimon mielestä tärkeintä on se, kuinka elokuva vaikuttaa katsojaan 
henkisellä tasolla. Tärkein faktori on, kuten aiemmin jo mainitsin, pyhän 
palvominen. Näin ollen kristityille pyhien asioiden ja esineiden fyysinen 
kuvaaminen ei vielä tee elokuvasta uskonnollista, mikäli yleisön henkinen kaipuu 
kohti pyhää jää täyttämättä. Paloheimon mukaan useat ei-uskonnolliseksi 
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tarkoitetut elokuvat saattavat sisältää vahvan uskonnollisen arvolatauksen, kun 
taas monien uskonnollisiksi kulttielokuviksi listattujen filmien ylöspano on 
komeaa, mutta elokuvista puuttuu pinnan alla oleva sanoma. Toisin sanoen pelkkä 
fyysinen kuvaus ei tee elokuvasta uskonnollista. Paloheimon jaottelun mukaan 
näillä perusteeseillä elokuvat voidaan jaotella uskonnollisiin ja 
uskonnollisaiheisiin elokuviin.19 
Kuinka sitten uskonnollisaiheiset elokuvat erotetaan uskonnollisista 
elokuvista? Paloheimon mukaan näiden kahden erottaminen toisistaan on 
vähintäänkin haastavaa, sillä yhdelle elokuva saattaa olla hyvinkin uskonnollinen 
kokemus, kun taas toiselle sillä ei ole mitään vaikutusta. Erottelun helpottamiseksi 
Paloheimo on laatinut kolmitasoisen määrittelyn, jonka avulla uskonnollisaiheiset 
elokuvat voidaan erottaa uskonnollisista elokuvista. Ensimmäiseksi tulee ottaa 
huomioon ohjaajan tarkoitusperät, jolloin kartoitetaan sitä, mitä ohjaaja on 
elokuvallaan tavoitellut. Toiseksi arvioidaan tämän tarkoitusperän pohjalta 
syntynyttä taideteosta, ts. elokuvaa, kun taas kolmannessa ja ehkäpä 
haastavimmassa vaiheessa arvioidaan, kuinka kyseinen elokuva on vaikuttanut 
katsojaan.20  
Tässä jaottelussa ohjaajan intention ei tarvitse olla 
uskonnollismyönteinen, jotta itse lopputulos sijoittuisi uskonnollisten elokuvien 
kategoriaan. Paloheimon mukaan myös esimerkiksi kirkkokriittinen elokuva voi 
olla uskonnollinen yhtä lailla kuin kirkkomyönteinenkin. Pääasia on, että itse 
taideteos vaikuttaa jollakin tapaa katsojan omaan käsitykseen uskonnosta tai 
metafyysisyydestä. Se, kuinka elokuva kuhunkin katsojaan vaikuttaa, on 
ongelmallisin kohta. Vaikka ohjaaja olisi tarkoittanut yhden elokuvan 
uskonnolliseksi, saattaa joku katsoja pitää lopputulosta hyvinkin rienaavana ja 
pyhiä arvoja pilkkaavana. Katsojien kokemus elokuvasta on hyvin subjektiivinen 
ja siihen vaikuttavat monet heidän taustassaan olevat tekijät.21 
Miltei samoilla linjoilla ovat myös teologisesta kriittisyydestä 
puhuvat Martin ja Ostwalt, joiden mukaan elokuvista uskonnollisina teoksina 
voidaan spekuloida, kun niistä löytyy teologisuutta, mytologisuutta ja 
ideologisuutta. Tämän ajatusmallin mukaan kyseisten elokuvien pinnan alta tulisi 
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löytyä moraalisia, eettisiä tai teologisia ajatuksia, joista koko elokuvan punainen 
lanka ja vaikuttavuus ovat riippuvaisia. Heidän mukaansa joko ohjaaja, 
käsikirjoittaja tai vastaava luova taho on luonut tietyn teologisen agendan ja 
konseptin, jonka paljastaminen jää teologisen kriitikon harteille.22 Tässäkin 
ajatusmallissa metafyysisen kokemuksen viitta asetetaan elokuvan katsojan 
harteille. 
5.2 Uskonnollisten elokuvien kategorisointi 
Millaiset elokuvat sitten mahtuvat uskonnollisten elokuvien joukkoon? 
Paloheimon tekemä määrittely on yksinkertainen mutta suhteellisen lavea, ja sen 
pohjalta millaisen elokuvan tahansa voi väittää lukeutuvan uskonnollisten 
elokuvien genreen. Saksalainen uskonnollisten elokuvien tutkija Hermann Rück 
teki 1950-luvulla listan niistä elokuvatyypeistä, joita ei voi sijoittaa ko. genren 
sisälle. Hänen mukaansa uskonnollisia elokuvia eivät ole 1) näytelmäelokuvat, 
joissa on pinnallisesti kuvattua kristillisyyttä ja 2) spektaakkelinomaiset ison 
budjetin raamattuproduktiot, joissa on komea, mutta epäkristillinen toteutus. Sen 
sijaan uskonnollisia elokuvia ovat 1) epäsuorasti julistavat näytelmäelokuvat, 2) 
näytelmäelokuvat, joiden levittämä sanoma tähtää parannukseen ja kääntymiseen, 
3) hagiografiset elokuvat, joiden sisältö kumpuaa kristillisistä sankareista 
kertovista tarinoista ja 4) dokumentaariset näytelmäelokuvat, jotka kertovat 
kristillisyyden menneisyydestä ja nykyisyydestä.23 
Amerikkalainen elokuvatutkija Ivan Butler teki oman jaottelunsa 
tutkittuaan uskonnon asemaa elokuvan historiassa. Butler, toisin kuin Rück, 
päätyi väljempään määrittelyyn, joka antaa katsojille ja tutkijoille mahdollisuuden 
tarkastella eri genreihin kuuluvia elokuvia uskonnollisina elokuvina. Butlerin 
mukaan uskonnollisia elokuvia ovat 1) raamattuelokuvat, 2) ristiretkielokuvat, 3) 
alkukristityistä kertovat elokuvat, 4) Kristus-elokuvat, 5) pappis- ja 
saarnaajaelokuvat, 6) lähetyselokuvat, 7) kirkkoelokuvat, 8) luostarielokuvat, 9) 
pyhimys- ja ihme-elokuvat, 10) vertaus-, allegoria- ja mystiikkaelokuvat, 11) 
kauhuelementtejä sisältävät elokuvat, 12) uskonnollisaiheiset komediat ja 
fantasiat sekä 13) uskonnollisaiheiset satiirit.24 Butlerin tekemä jaottelu tekee 
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tyhjäksi Rückin ajatuksen siitä, että uskonnollisen elokuvan pitäisi olla tiukasti 
sidottuna kristillisyyteen. Sen sijaan sen, samalla tavalla kuin Paloheimon 
tekemän luokituksen, avulla valta luovutetaan katsojalle ja tämän subjektiiviselle 
kokemukselle kyseisestä elokuvasta. Näin ollen tärkeimmäksi faktoriksi nousee 
jälleen katsojan oma kokemus pyhästä ja uskonnollisesta sanomasta. 
Mihin raja sitten vedetään uskonnollisen ja sekulaarin elokuvan 
välille? Mikäli jokainen katsoja voi itse päättää mielessään minkä tahansa 
elokuvan olevan uskonnollinen, jopa suuren luokan Hollywood-kassamagneetit 
voidaan tällöin laskea uskonnollisiksi elokuviksi. William Telford päätyi vuonna 
2000 tekemässään luokittelussa erittelemään tarkemmin uskonnollisen elokuvan 
kriteerejä. Hänen mukaansa uskonnollinen elokuva täyttää joitain näistä 
kriteereistä: 1) elokuvan nimessä hyödynnetään uskonnollisia teemoja, aiheita tai 
symboleja, 2) elokuvan juoni kumpuaa uskonnosta, 3) elokuvan tapahtumat 
sijoittuvat uskonnolliseen yhteisöön, 4) roolihahmojen määrittelyssä on käytetty 
uskontoa hyväksi, 5) roolihahmot ovat joko suoraan tai epäsuorasti yhteydessä 
uskonnollisiin hahmoihin (esimerkiksi Kristus tai Buddha), teksteihin tai 
paikkoihin (esimerkiksi helvetti tai taivas), 6) elokuvassa kuvataan uskonnollisia 
teemoja ja 7) elokuvan hahmojen kokemuksia ja muutosta tulkitaan 
uskonnollisten teemojen valossa.25 
Telfordin mukaan uskonnollisuutta etsittäessä elokuvia voidaan 
tarkastella neljästä eri vinkkelistä. Yksi tapa on lähestyä filmejä evankelisesta 
kulmasta, jolloin kyseisen elokuvan avulla voidaan rakentaa yhteyttä ihmisten 
välille ja jakaa uskonnollisia kokemuksia. Elokuvien ei tarvitse olla kristittyjen 
tekemiä tai sisältää kristillistä sanomaa ollakseen hengellisesti ylistäviä teoksia. 
Toinen lähestymistapa on katsoa elokuvia hengellisinä kokemuksina, jolloin 
niiden tarkoitus on vaikuttaa katsojan saamaan hengelliseen kokemukseen. Kun 
elokuvia lähestytään sakramentillisesta näkökulmasta, teosten kerronnan oletetaan 
olevan analogia kristillisestä liturgiasta. Neljäntenä tarkastelutapana Telford 
mainitsee lunastuksellisen lähestymistavan, jolloin kristillinen käsite lunastuksesta 
ilmenee vahvasti teoksessa. Kyseistä tarkastelutapaa on käytetty muun muassa 
auteur-teorian yhteydessä Martin Scorsesen elokuvia tutkittaessa.26 
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Elokuvien käsitteleminen ja analysointi uskonnollisina elokuvina 
edellä mainittujen muuttujien rajoissa on veteen piirretty viiva, sillä liian väljät 
rajoitukset tekevät elokuvasta kuin elokuvasta uskonnollisen ”kokemuksen”. John 
Lydenin mukaan ”jos jokaisesta verisestä sankarista tulee Jeesus-hahmo, me 
löydämme kristillisyyttä jokaisesta toimintaelokuvasta. Tämä taas johtaa siihen, 
että elokuvien interpretaatio venytetään äärimmilleen, jolloin teemme vääryyttä 
sekä kristillisyydelle että elokuville.”27 Käytännössä tämä tarkoittaa sitä, että jos 
luemme elokuvia kuin piru Raamattua, me näemme niissä asioita, joita me 
haluamme nähdä vaientaen samalla elokuvan oman sanoman. 
6 Synti, katumus ja sovitus katolisuudessa 
Synti, katumus ja sovitus ovat kristinuskon keskeisimpiä oppeja, jotka koskettavat 
jokaista kristittyä. Kristinuskon oppien mukaan jokainen ihminen on luonnostaan 
syntinen, joten kyseessä eivät ole ihmisen henkilökohtaiset valinnat. 
6.1 Synti katolisuudessa 
Katolisuudessa synnit jaetaan kahteen ”kategoriaan”, sillä katologisen teologian 
mukaan syntejä tulee arvioida niiden raskauden mukaan. Toinen 
syntikategorioista on veniaalisynnit. Nämä ovat ns. lieviä syntejä, jotka 
katologisen teologian mukaan vahingoittavat sekä kristityn suhdetta Jumalaan että 
häntä itseään, mutta ne eivät kuitenkaan riko jumalasuhdetta kokonaan. Vaikka 
veniaalisynnit ovat lieviä syntejä, niiden jatkuva tekeminen johtaa paheisiin ja luo 
moraalista rappeutumista, jolloin ihminen sortuu loppujen lopuksi pää- eli 
kuolemansynteihin.28 Lievä synti ei siis riko jumalasuhdetta, mutta jatkuvasti 
toistettuna petaa tietä kuolemansynteihin. 
Johannes Cassianuksen ja pyhän Gregorius Suuren tekemän 
jaottelun mukaan veniaalisyntejä vakavammat synnit ovat kuolemansyntejä tai 
oikeammin pääpaheita, joita on perinteisesti seitsemän kappaletta. Näitä 
kuolemansyntejä ovat ylpeys, kateus, viha, laiskuus, ahneus, ylensyönti ja himo.29 
Jotta synti olisi niin kutsuttu kuolemansynti, siinä pitää täyttyä 
kolme ehtoa. Synnin pitää olla vakava synti, minkä lisäksi henkilön pitää itse olla 
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täysin tietoinen tekemänsä synnin vakavuudesta ja tämän synnin tekemiseen 
vaaditaan syntiä tekevän henkilön vapaa suostumus ja tahto.30 Vaikka synti on 
ensisijaisesti henkilökohtainen teko, katolisen teologian mukaan ihminen joutuu 
vastuuseen myös toisten ihmisten teoista, jos henkilö avustaa synnin teossa. Näin 
ollen ihminen joutuu vastuuseen toisen synneistä, mikäli hän a) ottaa niihin osaa 
välittömästi ja tahtoen, b) hyväksyy ne ja neuvoo tai käskee niihin, c) salaa tai 
jättää estämättä niiden syntymisen tai d) suojelee synnintekijää. Näin ollen sekä 
synnintekijän että hänen ”rikoskumppaninsa” etääntyvät molemmat Jumalan 
tahdosta.31 
Kuolemansynnit, toisin kuin veniaalisynnit, johtavat ihmisen ja 
Jumalan väliseen suhteen katkeamiseen eli hengelliseen kuolemaan. 
Kuolemansynnissä ihminen menettää armon tilan vieden hänet pois Jumalan 
rakkauden piiristä, joka katologisen teologian mukaan on ihmisen todellinen 
päämäärä. Näin jostain vähemmän hyvästä tulee armoa tärkeämpi asia. Tämä 
katkennut suhde korjataan kahdella sakramentilla: kastamattomat kasteessa ja 
kastetut ripissä. Mikäli kuolemansyntiä ei soviteta katumalla ja Jumalan armolla, 
ihminen joutuu kohtaamaan ikuisen kuoleman ja helvetin.32 
6.2 Katumus ja sovitus katolisuudessa 
Katumus, tai oikeammin parannus, on yksi katolisuuden sakramenteista. Kastettu 
kristitty valmistautuu parannuksen sakramenttiin eli rippiin tutkiskelemalla 
itseään ja omaatuntoaan. Parannus ei siis tarkoita pelkästään ulkonaisia hyviä 
tekoja, sillä katolisten oppien mukaan hyvät teot ovat tekijälleen turhia, mikäli 
henkilö ei ole tehnyt sydämen kääntymystä. Katolisen teologian mukaan hyvät 
teot ovat valheellisia ilman tekijän sisäistä parannusta.33 
Itse ripissä syntejään, jotka ovat katolisen kirkon opetuksen mukaan 
vieneet uskovan pois Jumalan yhteydestä ja samalla haavoittaneet koko kirkkoa, 
katuvan kristityn on määrä tunnustaa syntinsä papille luvaten, ettei koskaan enää 
tee kyseisiä syntejä uudestaan. Pappi antaa ripissä synninpäästön määräten 
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katuvalle sovitustyön, jonka myötä syntiä tehnyt kristitty pääsee takaisin 
yhteyteen Jumalan ja kirkon kanssa.34 
Jos kristityllä oli tunnustettavanaan kuolemansyntejä, ripissä hän saa 
anteeksiannon ja näin ollen välttää myös iankaikkisen kadotuksen. Katumustaan 
korostaen kristitty voi suorittaa erilaisia tehtäviä: lukea rukouksia, paastota tai 
lahjoittaa rahaa köyhille. Kääntyminen on hidas prosessi, joka vaatii kristityltä 
aktiivista, jokapäiväistä harjoittamista. Saadakseen syntinsä anteeksi parannuksen 
sakramentin vastaanottaja joutuu suorittamaan erilaisia tehtäviä, jotta parannus 
tuottaisi toivotun tuloksen. Ensimmäinen askel parannuksen tiellä on katuminen, 
jota seuraa syntien tunnustaminen papille. Tehtyjen syntien tunnustaminen ääneen 
vapauttaa syntisen painolastistaan asettaen kristityn kasvokkain tehtyjen 
rikkomusten kanssa. Ääneen tunnustaminen helpottaa myös seuraavaa vaihetta, 
joka on hyvittäminen, jossa syntisen tulee hyvittää tekemänsä rikkomukset 
lähimmäiselleen. Hyvittäminen käsittää rippi-isän määräämiä 
katumusharjoituksia, jotka auttavat kristittyä tulemaan Jeesuksen kaltaiseksi.35 
Katolisen teologian mukaan jokaisella kristityllä on velvollisuus 
tunnustaa syntinsä ainakin kerran vuodessa paaston aikana ja silloin, kun hän on 
langennut kuolemansyntiin. Syntien tunnustamista toivotaan kuitenkin tehtävän 
useammin kuin kerran vuodessa, sillä vaikka kristitty olisi langennut vain 
lievempiin synteihin, katumuksen ja ripin sakramentin katsotaan olevan avuksi 
läpi elämän jatkuvassa hengellisessä taistelussa kiusauksia vastaan. Näin ollen 
kristityn ja Jumalan välinen suhde vahvistuu, kun katuva asettaa itsensä Jumalan 
armon varaan. Lieviä syntejä tunnustaessaan kristitty oppii taistelemaan 
kiusauksia vastaan ja antautumaan täysin Kristuksen laupeuden sekä armon 
varaan.36 
7. Amerikanitalialaisuus 
Amerikanitalialaisen mafian jäsenistä kertovassa Sudenpesässä ohjaaja Martin 
Scorsese tuo katsojien eteen järjestäytyneeseen rikollisorganisaatioon kuuluvien 
kriminaalien väkivallan täyttämän inhorealistisen maailman. 
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Useasti Kummisetä-trilogiaan verratut Scorsesen mafiaelokuvat ovat 
kertomuksia amerikanitalialaisten rikollisten noususta ja tuhosta 
rikollisorganisaatiossaan. Näissä kertomuksissa pääosia esittävät ahneus, valta, 
raha, huumeet, murhat ja väkivalta. Katoliset juuret omaava ohjaaja tarjoaa 
elokuvissaan suurelle yleisölle mahdollisuuden tirkistää sisään salattuun ja 
suljettuun yhteisöön, mafiaan, jossa rahan, vallan ja vaikenemisen koodin lisäksi 
kunnioitetaan katolisia oppeja. 
Kaikki kolme mafiatrilogiaan lukeutuvaa elokuvaa (Sudenpesä, 
Mafiaveljet ja Casino) ovat vahvasti kulttuurisidonnaisia. Kolmannen polven 
siirtolaisena Scorsese, joka kutsuu Sudenpesää omaelämäkerralliseksi tarinaksi, 
on elokuvissaan pyrkinyt kuvaamaan tiukasti välimerelliseen machokulttuuriin 
kasvatetun miehen tasapainottelua ja selviämistä uudessa maailmassa vanhojen 
sekä uusien arvojen yhteentörmäyksessä. 
7.1 Kulttuurien yhteentörmäys 
Toisen polven italialaissiirtolaisten jälkeläiset etsivät Rudolph J. Vecolin teorian 
mukaan paikkaansa yhteiskunnassa, jonka arvot ovat liki päinvastaiset heidän 
vanhempiensa edustamiin arvoihin nähden. Vanhoja italialaisia arvoja ylläpitävä 
ja arvostava sukupolvi kasvatti lapsensa vanhoihin muotteihin mutta vaatien 
samalla lapsiaan kehittymään, opiskelemaan ja elämään amerikkalaista unelmaa. 
Vecolin mukaan kolmannen sukupolven italialaissiirtolaiset joutuivat tekemään 
valinnan perinteiden hyväksymisen ja jatkamisen tai niiden hylkäämisen välillä.37  
James A. Crispinon ja Richard Alban 1980-luvulla tekemän 
jaottelun mukaan kolmannen sukupolven amerikanitalialaiset voidaankin jakaa 
kahteen eri kategoriaan. Ensimmäiseen kategoriaan kuuluvat huonommin 
koulutetut työläisluokan siirtolaiset, jotka jatkoivat asumista etnisesti tiukoissa 
yhteisöissään (esim. New Yorkin Pikku-Italia) pitäen kiinni vanhan maailman 
tutuista (katolisista) arvoista, kun taas toisen kategorian siirtolaiset integroituivat 
amerikkalaiseen yhteiskuntaan hyläten isovanhempiensa ja vanhempiensa arvot. 
Crispinon ja Alban tekemän tutkimuksen mukaan osa korkeasti kouluttautuneista 
kolmannen polven italialaissiirtolaisista keskiluokkaistui ja hylkäsi miltei kaikki 
italialaisiin juuriin viittaavat asiat aina kieltä ja kulttuuria sekä jopa 
ruokakulttuuria myöten.38 
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Näistä kahdesta ryhmästä ensiksi mainitut työväenluokkaan 
kuuluvat omissa etnisesti tiukoissa piireissään elävät kolmannen polven 
siirtolaiset olivat niitä, jotka muodostivat amerikkalaisen mafiajärjestön 
selkärangan. He jatkoivat isoisiensä ja isiensä vanhasta maailmasta mukanaan 
tuomien italialaisen perinteiden ja arvojen ylläpitämistä muuttaen niitä uuteen 
maailmaan sopiviksi. 
Kolmannen polven italialaissiirtolaismies joutui tasapainottelemaan 
kahden erilaisen kulttuurin välimaastossa. Yhtäältä häneltä odotettiin vanhojen 
perinteisten arvojen jatkamista, mutta toisaalta hänen odotettiin nousevan 
korkeammalle sosiaaliselle portaalle. Yksi keino oli kouluttautuminen, jota 
kuitenkin paradoksaalisesti vieroksuttiin amerikanitalialaisten työläisten 
keskuudessa. 
 
Lacking an ideology of change, most immigrant parents feared the American 
school as the source on ideas that would Americanize their children and turn them against the 
family. It was seen better to maintain familial tradition and loyalty even at the price of remaining 
at a low occupational level than to betray that tradition by aspiring educationally to a professional 
career.39 
 
Tämä ajatusmaailma toimi hedelmällisenä maaperänä 
amerikkalaisen mafialiikkeen syntyä ajatellen, sillä nuoret kouluttamattomat 
italialaissiirtolaisnuorukaiset joutuivat elättämään itsensä ja perheensä keinolla 
millä hyvänsä. Amerikanitalialaiseen organisoituun rikollisjärjestöön eli mafiaan, 
sen syntyyn sekä sen edustamiin arvoihin ja noudattamiin periaatteisiin palataan 
tässä tutkimuksessa myöhemmin. 
7.2 La Famiglia sempre 
Italialaissiirtolaiset elivät tiukasti omissa yhteisöissään, joihin ei ollut asiaa 
amerikkalaisilla eikä muilla siirtolaisilla, viranomaisista puhumattakaan. 
Italialaissiirtolaisten yhteisön sydän oli perhe, famiglia. Italialainen, ja eritoten 
eteläitalialainen, perhe tarkoittaa Casillon mukaan kahta asiaa. Ydinperheeseen eli 
casaan kuuluvat kaikki lähimmät verisukulaiset, kun taas famiglia koostuu 
verisukulaisista aina kolmanteen ja neljänteen sukuhaaraan saakka. 
Patriarkaalisesti johdetut perheet elivät tiukkojen sosiaalisten koodistojen 
mukaan, jotka juonsivat juurensa aina vanhasta maasta saakka.40 
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Another limitation that the southern Italian family brought to the United States 
was its demand for the exclusive loyalty of its members… In southern Italy the importance of the 
family results in large degree from weak yet oppressive government that, in failing to protect its 
people against injustice and exploitation, has never won their respect, trust, or allegiance. As 
Scorsese remarks of the Sicilian police: “How could you trust them?” Even as individuals looked 
to their families as their sole dependable protection against the state, they developed a long-
standing hatred for centralized authority, pledging their absolute loyalty not to law but to the 
family code of honour… These atomistic conditions would prove to be fertile breeding ground for 
the criminal organizations known as Mafia.41 
 
Tämän koodiston, joka toimi ja toimii edelleenkin amerikkalaisen 
mafian tukirankana, tärkeimmät hyveet ovat kunnioitus (rispetto) ja lojaalisuus 
perhettä kohtaan. Casillon mukaan yksilö on aina alisteisessa asemassa 
perheeseen nähden, joten perhe on yhtä kunnioitettu kuin jokainen sen yksilö. 
Suurin häpeä henkilölle on saattaa perheensä häpeään ja joutua sen seurauksena 
ulkopuoliseksi.42 
7.3 Amerikanitalialaisuus ja katolisuus 
Kunnioituksen ja lojaalisuuden lisäksi yksi tärkeimmistä eritoten työväenluokkaan 
kuuluvien italialaissiirtolaisten hyveistä olivat moraaliset arvot, jotka juonsivat 
juurensa katolisuudesta. Nämä arvot pohjautuivat tarkemmin sanottuna heidän 
omaan käsitykseensä katolisuudesta, joka poikkesi vahvasti esimerkiksi Irlannista 
tulleiden siirtolaisten edustamasta katolisuudesta, joka oli 1900-luvun alun 
Yhdysvalloissa vallitseva katolisuuden suuntaus. 
Irlantilaiset katoliset suhtautuivat sisilialaisiin kanssauskoviin 
alentuvasti, sillä heidän nähdäkseen italialaissiirtolaisten edustama usko muistutti 
enemmän pakanallista kansanuskoa tai kulttia kuin järjestäytynyttä uskontoa. 
Muun muassa animismiin, polyteismiin ja magiaan uskoneet sisilialaiset 
luokiteltiin ”virallisen” kirkon piirissä ”italialaiseksi ongelmaksi” aina 1930-
luvulle saakka.43 Toisin kuin muodollista ja kylmää irlantilaisversioista 
katolisuutta harjoittaneet yksilöt, italialaista katolisuutta harjoittaneet siirtolaiset 
ilmaisivat uskoaan erilaisten ulkoisten merkkien ja esineiden välityksellä 
(esimerkiksi sormukset, rukousnauhat, ristit ja ihmeitä tekevät vedet). 
Organisoitua ja paikoitellen protestanttista kirkkoa muistuttavaa 
irlantilaiskatolisuutta karttavat ensimmäisen polven italialaissiirtolaiset eivät 
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luottaneet Yhdysvalloissa vallalla olevaan institutionaaliseen kirkkoon, sen 
irlantilaisiin pappeihin tai nunniin. Kirkkojen kellareihin uskoaan harjoittamaan 
pakotetut italialaiset saivat omia kirkkojaan ja pappejaan yleisemmässä määrin 
vasta ensimmäisen maailmansodan jälkeen toisen siirtolaissukupolven myötä.44 
Virallista katolista kirkkoa karttaneet italialaissiirtolaiset, varsinkin 
ensimmäisen sukupolven miehet, välttelivät kirkonmenoja, sillä kirkossa käynti 
katsottiin enemmän naisten ja lasten kuin miesten tehtäväksi. Katolisen kirkon 
virallisesta linjasta vastaavat irlantilaissiirtolaiset loukkaantuivat italialaisten 
asenteesta kirkon opetuksia ja toimituksia kohtaan, mikä taas näkyi ei ainoastaan 
surkeina osallistumisprosentteina, mutta myös harvojen osallistujien 
vastahankaisena asenteena itse toimituksissa. Tämä puolestaan johtui kovan 
elämänkoulun läpi käyneiden italialaisten asenteesta hurskaita ja hurskastelevia 
ihmisiä kohtaan. Elämän kovat realiteetit pitivät italialaissiirtolaiset pitkään poissa 
amerikkalaisen katolisen kirkon piiristä, sillä italianamerikkalaiset olivat vähiten 
hurskas ryhmä aina 1970-luvulle saakka, mikä näkyi mm. vähäisenä 
osallistumisena kirkon toimituksiin.45 
Myös italialaissiirtolaismiesten suuntautuminen pappisuralle oli 
erittäin harvinaista. Tämä johtui eteläitalialaisten siirtolaisten keskuudessa 
vallinneesta erittäin maskuliinisesta kulttuuriperimästä, joka korosti fyysistä 
vahvuutta, vahvaa seksuaalista aktiivisuutta ja perheen lisääntymistä, joka 
selibaattia vaativalla pappisuralla oli mahdotonta 
7.4 Kunnia ja häpeä 
Sama maskuliinisuus vallitsi myös italialaissiirtolaisen perheen piirissä: mies oli 
perheen pää ja kaikki muut perheenjäsenet, äiti mukaan luettuna, joutuivat 
taipumaan isän tahtoon.  Kaiken perustana oli jo aiemmin mainittu kunnioitus eli 
rispetto, joka levittäytyi ja levittäytyy edelleenkin koko amerikanitalialaisen 
elämäntavan ylle. Samainen elämää suurempi kunnioituksen käsite on myös yksi 
mafialiikkeen kulmakivistä. 
Yksilötasolla italialaisyhteisössä ja mafialiikkeen parissa 
kunnioitettiin vahvasti maskuliinista miestä, jonka käyttäytyminen on peräisin 
syvältä vanhan maan ja välimerellisestä kulttuurista. Tämän kulttuurin kaksi 
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suurinta ja tärkeintä elementtiä olivat ja ovat edelleenkin kunnioitus ja häpeä. 
Toisin kuin protestanttisissa kulttuureissa, joissa nämä arvot ovat lähinnä ihmisen 
omassatunnossa, välimerellisessä kulttuurissa nämä arvot punnittiin julkisesti. 
Näissä pienissä ja tiukasti yhteen kasvaneissa yhteisöissä yksilölle tärkeintä oli 
niin sanotusti kasvojen säilyttäminen loppuun saakka. 
 
A man who fulfills the social code has won honour and status for himself, family, 
and friends; to do otherwise is to suffer shame, the antithesis of honour, which means humiliation 
in the eyes of the community.46 
 
Kristinuskon ja italialaissiirtolaisten edustama käsitys kunniasta ei 
ole koskaan kohdannut, sillä kristinuskossa henkilökohtaisen, oman sosiaalisen 
kokemuspiirin myöntämän kunnioituksen ovat Casillon mukaan korvanneet 
persoonaton armo ja hyveet, joihin käsiksi pääseminen ei riipu millään tavoin 
henkilön sosiaalisesta kontekstista. Tämä taas ei käy yksiin italialaisyhteisön 
käsitykseen maskuliinisesta ja arvostetusta miehestä, jonka tulee olla hyväksytty 
koko yhteisön silmissä. Jotta mies tulee hyväksytyksi, hänen tulee olla armelias, 
rehellinen, hyvän itsekunnioituksen omaava ja vieraanvarainen ja auttaa sekä 
omaa perhettään että koko yhteisöä. Hyveet ovat samoja, joihin katolisuus 
kehottaa, mutta toisin kuin kristinuskossa, amerikanitalialaisten keskuudessa 
miehen ”ihmisarvo” lunastetaan näiden hyveiden ja niiden aktiivisen 
harjoittamisen kautta.47 
Edellä mainitut hyveet ovat vain kolikon yksi puoli. Toinen puoli 
italialaismiehestä on huomattavasti maskuliinisempi. Jotta siirtolaisyhteisössä 
mies olisi mies, hänen tulee olla seksuaalisesti aktiivinen, fyysisesti kova ja 
vahva, aggressiivinen, kilpailuhenkinen sekä julkisesti pitää tunteensa tiukasti 
ominaan. Pahinta, mitä italialaisamerikkalainen mies voi tehdä, on turmella oma 
ja perheensä nimi, ja tällaisesta turmeluksesta seuraa häpeä koko yhteisön 
silmissä. Tähän häpeään ei liity pelkästään häpeän henkinen taso, vaan myös 
fyysinen rangaistus mahdollisen väkivallan kohteeksi joutumisen myötä. 
Näistä kahdesta muuttujasta italialaismiesten keskuudessa 
kunnioitus on katoavaista, mutta häpeä ikuista. Casillon mukaan italialaismies voi 
hankkia tai periä kunnioitusta vaikka kuinka paljon, mutta kaikki vaivalla hankittu 
kunnioitus voi kadota hetkessä vaihtuen häpeään. Tämä onkin yksi 
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amerikanitalialaisten mafiosojen koko elämän kestävä koetinkivi: he joutuvat 
alituiseen taistelemaan omasta asemastaan ja sen mukana tulevasta 
kunnioituksesta. 
 
Yet no matter how much honour he may have inherited or achieved on his own, 
the Mediterranean male lives in a state of embattled masculinity, for no display of prowess, no 
public esteem, can ever confer honour permanently. Masculinity is always ready (and even 
seeking) to be tested by greater and greater challenges, and always about to evaporate in an 
unforeseen moment of shame and humiliation. The contest of honour involves what Maria Pia di 
Bello terms “a progressive raising of the stakes” whereby the honourable individual is indicted 
constantly by rivals to prove himself, a situation that can lead to competition “so frenzied” that 
“even murder may be envisaged.” Thus the vendetta.48 
 
Kaikki kunnioituksen tavoitteleminen ja häpeän jopa äärimmäisiin 
mittoihin menevä vältteleminen pohjautuu katolisuuteen ja sen luomaan 
elinikäiseen syyllisyyden tuntoon. Italialaismiesten ja -naisten tuntema 
syyllisyydentunto liittyy, jos ei aina, niin ainakin useimmiten seksuaalisuuteen. 
Tämä tiukasti italialaissiirtolaisten kulttuurissa vanhasta maailmasta uuteen 
mukana kulkenut nimittäjä on toiminut myös yhtenä vaikuttajana Scorsesen 
elokuvissa. 
 
A disturbing side of southern Italian Catholicism appears in the strongly 
penitential and masochistic component to be found in some of its versions, and which has 
apparently left its imprint on Scorsese’s life and work. He states hyperbolically that “punishment 
for everything you ever felt sexually … is the basic moral battleground of Christian ethics.” When 
asked to define the influence of Catholicism upon him, Scorsese replied: “Guilt. A major helping 
of guilt, like a lot of garlic.”49 
 
8. La Cosa Nostra, Meidän Asiamme 
Italialainen mafia on kiistatta maailman tunnetuin organisoitu rikollisjärjestö. 
Mafian historian juuret yltävät tutkimusten mukaan satojen vuosien päähän. 
Varhaisimman legendan mukaan ensimmäiset maininnat mafian tyyppisestä 
järjestöstä löytyisivät jo 1200-luvulta, kun taas calabrialaisen legendan mukaan 
espanjalaisritarit Osso, Carcagnosso ja Mastrosso kuuluivat vuonna 1414 
perustettuun La Gardunaan. Ritarit muuttivat eteläitalialaiselle Favignanan 
saarelle, jossa he 29 vuotta kestäneen työn jälkeen perustivat sisilialaisen mafian, 
napolilaisen camorran ja calabrialaisen ’ndranghetan. Varhaisimpia säilyneitä 
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kirjallisia dokumentteja mafian olemassaolosta on vuodelta 1658 peräisin oleva 
inkvisition pöytäkirja.50 
8.1 Mafian historia 
Chinnici ja Santino jakavat mafian historian neljään eri vaiheeseen: esimafiaan, 
agraarimafiaan (1860–1950), kaupunkilais-yrittäjämafiaan (1950–1970) ja 
finanssimafiaan (1970–). Mafian nykyistä muotoa kutsutaan termillä 
pääomamafia.51 
Mafian historian voi jäljittää pitkälle Sisilian historiaan. 
Vuosisatojen aikana saari on ollut lukuisten valloittajien käsissä. Sitä ovat 
hallinneet mm. foinikialaiset, kreikkalaiset, roomalaiset ja espanjalaiset. Nämä 
vuosisadat sisilialaiset elivät feodaaliyhteiskunnassa, mikä muokkasi sisilialaisen 
luonteenpiirteen ja mielenlaadun sellaiseksi, että mafian tyyppinen järjestö sai 
hyvän jalansijan ja pysyy edelleen vallassa. Vieraiden hallitsijoiden ja valloittajien 
ikeen alla sisilialaiset oppivat turvautumaan oman käden oikeuteen, väkivaltaan ja 
keskushallinnon halveksimiseen.52 
Ilkka Ahtokiven mukaan mafia kehittyi nykyiseen muotoonsa noin 
vuoteen 1860 mennessä, mutta sen alkuvaiheet ulottuvat paljon pitemmälle. 
Mafian tyylinen liike kehittyi feodaaliaikana, joka Ahtokiven mukaan jatkui 
Italiassa jopa 1950-luvulle. Kaikki perustuu feodaaliaikaiseen klientelismiin, joka 
on ollut poikkeuksellisen vahvaa Italiassa ja eritoten Sisiliassa. Palvelusten ja 
vastapalvelusten järjestelmässä ylimystön edustaja tai mafioso kontrolloi kaikkea 
varallisuutta, josta alamaiset (klientit) ovat riippuvaisia. Jotta klientit voisivat 
pitää elinkeinonsa, he puolustavat herraansa. Nämä lojaalisuuteen perustuneet 
herra ja alainen -suhteet jatkuivat läpi elämän, vaikka olivatkin epätasa-arvoisia.53 
Mafian ensimmäinen kasvukausi sijoittuu jo 1700-luvun 
loppupuolelle, kun nopeasti kasvanut ja institutionalisoitunut järjestö alkoi itse 
maanomistajaksi. 1700-luvun lopulla aateliset maanomistajat viettivät hulppeata 
ja joutilasta elämää, jonka myötä he velkaantuivat pahasti. Pitääkseen yllä 
elintasoaan aateliset ryhtyivät vuokraamaan suuria tiluksiaan, jolloin mafiosoista 
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tuli ensin suurtilojen vuokraajia (gabelloti) ja myöhemmin kiristysten ja 
uhkailujen kautta niiden omistajia. Tilojen omistajina gabelotto-mafiosot sitoivat 
maanviljelijät tiukkaan otteeseensa, jolloin heistä tuli mafian klienttejä, joita 
kohdeltiin kuin orjia.54 
Feodaaliyhteiskunta joutui väistymään kapitalismin tieltä esimafian 
loppupuolella, jolloin aineellinen varallisuus keskittyi pääasiassa vain harvoille. 
Esimafiaa seuranneen agraarimafian aikana yhteiskunnalliset luokkaerot 
korostuivat entisestään, mutta niistä huolimatta mafia koostui eri 
yhteiskuntaluokkiin kuuluvista miehistä. Mafian huipulle pääsivät kaikista 
köyhimmistäkin oloista lähtöisin olevat maatyöläiset, mikäli he osoittivat 
olevansa pelottomia yhteisen asian palvelijoita. 
Vaikka feodalismi lakkautettiinkin Sisiliassa virallisesti jo 1812, se 
ei tarkoita sitä, että se olisi hävinnyt käytännössä. Feodaalijärjestelmä pysyi 
hengissä aina 1950-luvulle asti, jolloin mafia oli jo ulottanut lonkeronsa 
maaseuduilta kaupunkeihin ja modernisoituvaan yhteiskuntaan sekä sen eri 
kerroksiin. Tämä ajanjakso kesti vain muutaman vuosikymmenen, kun 1970-
luvulla käynnistyi finanssimafian aikakausi. Näinä aikakausina 
maailmanlaajuiseksi organisaatioksi kasvanut Cosa Nostra, jonka olemassaoloa 
useat tuomarit ja tutkijat epäilivät aina 1960-luvulle saakka, otti haltuunsa mm. 
huumebisneksen, prostituution ja ihmiskaupan perinteisen suojelurahan 
(kiristyksen) sekä salakuljetuksen rinnalle. Myös katolinen kirkko on ollut tiukasti 
sidoksissa mafiaan.55 
8.2 Uomini d’onore, kunnian miehet 
Mafia tarkoittaa tulkinnasta riippuen pikkumaista ihmistä (Pienmonten murteen 
sana mafiun), suojelua (arabiankielinen termi mu´afàh), pahan jumala 
(ranskalainen sana maufer) tai rohkeutta ja ylpeyttä.56 
Mafiosot puolestaan eivät omasta mielestään ole pahoja rikollisia, 
vaan kunnian miehiä. Näiden kunnian miesten elämän kantavin peruspilari on 
juuri kunnia, onore. Ahtokiven mukaan kunnia on ihmisen ja tämän tekojen 
                                                        
54 Ahtokivi 1994, 24-25; Reppetto 2004, 4. 
55 Ahtokivi 1994, 20-21. 
56 Ahtokivi 1994, 16-18; Raab 2005, 14-15; Reppetto 2004, 4. 
33 
tärkein mittari. Kunnian miehen ja tämän perheen asema määräytyy paljolti 
mafioson sekä tämän perheen sanojen ja tekojen kautta.57 
Kunniasäännöstö mafian parissa on tiukka. Rikollisesta urastaan 
huolimatta kunnian miehet eivät saa toimia esimerkiksi sutenööreinä, sillä se on 
likaista. Myös leväperäinen rahojen käyttö on tuomittavaa. Vaikka mafiosoilla saa 
olla rakastajattaria, heidän kanssaan tulee olla diskreettejä. Jopa liiallinen 
alkoholinkäyttö saattaa pahimmillaan johtaa mafian jäsenen surmaan. Koska 
kunnia on koko mafioson perhettä määrittelevä elementti, se jaetaan sekä miesten 
että naisten kunniaan. Siinä missä miesten tulee olla voimakkaita, ovelia, 
häikäilemättömiä ja ennen kaikkea moraalisesti kirkasotsaisia (kunniallisuus, 
Jumalaan uskominen, lojaalisuus, hyvämaineisuus), naisten tulee olla puhtaita ja 
siveitä. Koska kunnia on mafian piirissä aina vakio, joltain pois otettu kunnia 
tietää toiselle sitä lisää. Mafiosot hankkivat tätä kunniaa mm. väkivallalla, sillä 
väkivalta tuo valtaa ja valta kunnioitusta. Kunnioituksen saamisella on myös 
tärkeä taloudellinen aspekti: kunnioituksen saavuttaminen tarkoittaa 
varallisuudenkin lisääntymistä.58 
Mafian kunniakäsitys loi myös perustan järjestön omalaatuiselle 
moraalikäsitykselle, jossa sekoittuivat keskenään mafia, kirkko, uskonto, Jumala 
ja laittomuudet. John Dickien mukaan mafian noudattama kunniakäsitys perustui 
sen omaan, vääristyneeseen käsitykseen uskonnosta, jossa esimerkiksi toisen 
ihmisen tappaminen on oikein, koska se tehdään korkeamman asian vuoksi. 
Korutonta kertomaa tästä ajattelumallista on eräs Dickien kirjassaan mainitsema 
esimerkki: 
 
Eräs vanhempi päällikkö, joka Bruscan tavoin johti kuolemanpartioita, rukoili aina 
ennen ryhtymistään toimeen: “Luoja yksin tietää, että he itse haluavat tulla surmatuiksi, eikä 
syyllisyys paina minun harteitani.”59 
 
 Koska murhat ja muut rikokset tehdään Meidän asiamme nimissä, 
ne ovat oikein ja kohtuullisia. Cosa Nostra on mafiosojen mielessä kaiken hyvän 
ja pahan yläpuolella, joten “normaalit” moraalisäännöstöt eivät päde mafiosoihin. 
He eivät siis omasta mielestään ole syyllisiä rikkoessaan kirkon edustamia 
moraalisääntöjä vastaan, vaan ainoastaan silloin, kun he rikkovat mafian omia 
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sääntöjä vastaan. Mafiosojen harjoittamalla uskonnolla ei siis ole mitään 
tekemistä katolisen kirkon edustaman uskonnon kanssa. 
8.3 Cosa Nostra ja katolinen kirkko 
Mafian ja katolisen kirkon yhteiset juuret juontavat aina 1800-luvun alkupuolelle 
saakka, jolloin monet kirkkoherrat olivat myös kunnian miehiä. Sen lisäksi 
mafialla oli valta päättää, ketkä pääsivät jäseneksi ja mihin veljeskuntaan. 
John Dickien mukaan katolisen kirkon suhtautuminen mafiaan oli 
vuosisatojen ajan, jos ei myönteistä, niin ainakin läpi sormien katsovaa, sillä 
kirkon edustajien mielestä mafia edusti omalla tavallaan samoja vanhoillisia 
arvoja kuin kirkko. Dickien mukaan näitä arvoja olivat nöyryys, perhe ja 
kunnioitus. Katolinen kirkko hyötyi symbioosista taloudellisesti, sillä 
mafiaperheet lahjoittivat sille rahaa mm. uskonnollisia kulkueita ja 
hyväntekeväisyyttä varten, joiden hoitajiksi kirkko nimitti useasti päällikkötason 
mafiosoja.60 
Ahtokiven mukaan mafialle tämä aktiivinen osallistuminen kirkon 
toimintaan oli tärkeää ainakin kahdesta syystä; yhtäältä mafia nappasi 
prosenttiosuuden pyhimysten juhlapäivien viettämistä varten kerätyistä 
lahjoituksista, kun toisaalta järjestö sai kiillotettua julkista kuvaansa osallistumalla 
kirkon toimintaan. Tämä ei kuitenkaan riittänyt mafialle, joka keksi koko ajan 
uusia tapoja takoa rahaa. Yksi tuottoisimmaksi tavaksi tehdä rahaa osoittautui 
kirkollisten muistoesineiden ja uskonnollisen rihkaman tehtailu. Mafia tuotti 
kirkossakävijöille mm. pyhimysten kunniaksi sytytettäviä kynttilöitä, Neitsyt 
Maria -patsaita ja erilaisia pyhäinjäännöksiä, joihin mafia väärensi Vatikaanin 
aitousleimat.61 
Materiaalisten muistoesineiden lisäksi Cosa Nostra ulotti lonkeronsa 
myös immateriaaliseen uskonnolliseen toimintaan, kun se päätti hyötyä 
katolisessa kirkossa yleisesti arvostetuista ihmeistä. Ahtokiven mukaan mafialla 
oli sormensa pelissä, kun 1960-luvulla erään italialaisen kylän munkki sai käsiinsä 
stigmoja. Kymmenien tuhansien ihmisten pyhiinvaellus osoittautui mafialle 
tuottoisaksi liiketoiminnaksi, kun järjestö mm. myi kalliisiin hotelleihin 
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majoittuneille ihmisille väärennettyjä valokuvia stigmoista ja vei vaeltajia 
valemunkkien ripitettäväksi  ja kaikki tämä tapahtui tuntuvaa korvausta vastaan.62 
8.4 Vatikaani ja mafia 
Vaikka Vatikaani ei julkisesti hyväksynytkään mafian toimintaa, se hyväksyi sen 
kaikessa hiljaisuudessa, sillä Cosa Nostra toimi kirkon hyväksi monella eri osa-
alueella. Ahtokiven mukaan mafia lahjoitti suuria summia kirkolle ja 
seurakunnille, minkä lisäksi molemmat instituutiot taistelivat rinta rinnan mm. 
kommunismia vastaan.63 
Mafian ja Vatikaanin “yhteistyö” oli monin paikoin erittäin tiivistä, 
sillä mafian jäsenten ollessa sukulaisia – joita mafiassa suojellaan loppuun saakka 
– useat mafiosot saivat esimerkiksi pappisveljensä toimesta seurakunnasta 
turvapaikan poliiseilta. Ahtokiven mukaan mafiapapit mm. katsoivat sormiensa 
läpi mafian tekemää huumekauppaa, osallistuivat kidnappauksiin toimimalla 
“välittäjänä” uhrien ja näiden perheiden välillä sekä vihkimällä korkea-arvoisia 
mafiosoja avioliittoihin.64 
Mafian vastainen liikehdintä nosti päätään paavi Johannes Paavali 
II:n aktiivisen vastustuksen myötä 1990-luvun alkupuolella. Toukokuussa 1993 
paavi totesi Saatanan ohjaavan mafian toimintaa, mihin Cosa Nostra vastasi 
räjäyttämällä kaksi autopommia kahden roomalaiskirkon edessä.65 
8.5 Mafian rantautuminen Yhdysvaltoihin 
Yhdysvaltoihin mafia saapui 1800-luvun loppupuolella, kun huonontuneet 
elinolosuhteet ajoivat sisilialaiset uuteen maailmaan paremman elämän toivossa. 
1870-luvulla alkanut muuttoliike saavutti piikkinsä 1890-luvulle tultaessa, ja 
“tavallisten” siirtolaisten mukana maahan saapui myös Cosa Nostran edustajia. 
Yhdysvaltain ensimmäinen mafiaperhe perustettiin New Orleansissa vuonna 
1869, jolloin alkunsa sai Joseph Peter Carvannan (myöhemmin Macheca) 
perustama Machecan mafiaperhe.66 
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New Yorkiin mafia saapui 1880-luvulla italialaissiirtolaisten 
invaasion myötä. Kun vuonna 1880 siirtolaisia saapui noin 20 000, niin vuoteen 
1900 mennessä määrä oli kasvanut jo 250 000 siirtolaiseen. 80 prosenttia näistä 
italialaissiirtolaisista oli kotoisin Sisiliasta. Newyorkilaisten asennoituminen 
italialaissiirtolaisia kohtaan oli kaksijakoista. Toisaalta paikalliset kävivät 
italialaispartureissa ja -ravintoloissa sekä hankkivat viininsä ja juustonsa 
italialaiskauppiailta, mutta samaan aikaan heidän mielestään vuosi vuodelta 
suuremmaksi paisuvan siirtolaisliikkeen mukana maahan saapui enenevässä 
määrin rikollista ainesta, joka oli valmis tuhoamaan kaupungin ilman omaatuntoa. 
Jälkimmäinen ajattelumalli ei ollut ihan tuulesta temmattu, sillä 40 prosenttia 
siirtolaisista oli perheettömiä miehiä, jotka halusivat ansaita rahaa ennen kuin he 
palaisivat kotimaahansa. Tämän kohderyhmän edustajat olivat oivallisia kohteita 
uudelle mantereelle saapuneelle mafialle.67 
Sisilialaissiirtolaisten ensimmäinen aalto asettui asumaan 106. ja 
116. kadun välimaastoon, kun taas napolilaiset ryhmittyivät Manhattanin East 
Sidelle Mulberry Streetin lähistölle ja Brooklyniin. Newyorkilaiset ryhtyivät 
kutsumaan näitä alueita Pikku-Italiaksi. Yksi suurimmista sisilialaiskeskittymistä 
oli Elizabeth Street, jossa vuonna 1905 asui yli 8 000 siirtolaista.68 Myös Martin 
Scorsese on kotoisin juuri tältä kyseiseltä Elizabeth Streetilta. 
Amerikkalaisen Cosa Nostran todellinen järjestäytyminen koko 
Uuden mantereen kattavaksi rikollisorganisaatioksi alkoi 1800-luvun 
loppumetreillä, kun vuonna 1895 perustettiin hajallaan olevia mafiaperheitä 
löyhästi yhdistävä liitto Musta Käsi, La Mano Nera. Kyseinen liitto kasvoi 
erityisen vahvaksi juuri New Yorkissa, jossa se levitti kauhua mm. 
kidnappauksilla, murhilla ja tuhopoltoilla. New Yorkissa edelleenkin toimivat 
mafiaperheet alkoivat muotoutua 1920-luvulla. Nämä ovat Genovesen, 
Lucchesen, Gambinon, Bonnanon ja Colombon mafiaperheet.69 
8.6 Mafia ja gangsterit Hollywoodissa 
Gangstereista ja mafiasta kertovia elokuvia on ollut liki niin kauan kuin 
elokuvateollisuus on ollut olemassa. Ensimmäiset gangsterielokuvat tehtiin jo 
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mykkäelokuvien aikakautena. Genren ensimmäiseksi merkittäväksi 
filmatisoinniksi voitaneen lukea vuonna 1912 ilmestynyt The Musketeers of Pig 
Alley, jonka ohjasi D. W. Griffith, vaikka Wallace McCutcheonin ohjaama, 
vuonna 1906 julkaistu 11-minuuttinen The Black Hand on tiettävästi historian 
ensimmäinen mafiaelokuva.70 
Mafia- ja gangsterielokuvien ensimmäinen merkittävä invaasio 
elokuvateattereihin tapahtui 1930-luvulla, jolloin syntyivät Melvyn LeRoyn 
ohjaama Pikku Ceasar (1931), William A. Wellmanin Yhteiskunnan vihollinen ja 
Howard Hughesin luotsaama Arpinaama (1932).71 
1930-luku oli otollinen ajankohta gangsterielokuvien synnylle, sillä 
laman kourissa kamppailevan Yhdysvaltojen ja amerikkalaisten sankareiksi olivat 
nousseet irlantilais- ja italialaissiirtolaisista koostuvat lainsuojattomat, jotka 
kylvivät kauhua 1920- ja 1930-luvulla, mutta nauttivat kansan silmissä 
robinhoodmaista mainetta. Nämä lainsuojattomat tavoittelivat amerikkalaista 
unelmaa keinolla millä hyvänsä. Kieltolain aikana valmistuneissa elokuvissa 
nämä katoliset irlantilaiset ja italialaiset antisankarit, jotka taistelivat syntyperäisiä 
amerikkalaisia vastaan, toivat valkokankaille mukanaan laittoman viinan 
salakuljetuksen, konetuliaseet, väkivallan, naiset ja murhat. Toisin sanoen 
gangsterielokuvat olivat samalla sosiologisia kuvauksia lama-ajasta, jossa kaksi 
erilaista kulttuuria kohtasivat verisin tuloksin.72 
 
The outlaws of the twenties and thirties were iconoclasts and immigrants – 
predominantly Irish and Italian Catholics – while the heroes were native-born champions of 
Americanism, Protestantism, Yankee traditions, and assimilation… The three most famous 
gangster films of all time… are essentially Prohibition parables delineating the war between a 
puritanical Protestant native establishment and free-spirited Catholic immigrants intent on making 
it to the top of the world, any way they can. The superficial tension between the law and the 
mob… is overshadowed by rich psychic, religious, sexual, and cultural clashes. 73 
 
Mafia- ja gangsterielokuvien todellisen vyöryn valkokankaille 
käynnisti vuonna 1972 julkaistu kulttielokuva Kummisetä. Mario Puzon vuonna 
1969 ilmestyneeseen samannimiseen romaaniin perustuva, Francis Ford Coppolan 
ohjaama elokuva tutustutti elokuvayleisön mafiaan ja avasi sen ympärillä 
leijuneita mystisyyden verhoja. Muun muassa parhaan elokuvan Oscarin voittanut 
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Kummisetä oli samannimisen trilogian ensimmäinen osa ja se antoi alkusysäyksen 
mafiaelokuvien uudelle aallolle. 
Corleonen mafiasuvusta kertovan Kummisedän, jonka tuottaminen 
maksoi 6,5 miljoonaa dollaria mutta joka tuotti lipputuloina maailmanlaajuisesti 
yli 245 miljoonaa dollaria74, ennalta-arvaamaton menestys sai elokuvayhtiöiden 
johtoportaat kiinnostumaan gangsterielokuvien, ja nimenomaan 
amerikanitalialaisesta mafiasta kertovien elokuvien, tuomisesta valkokankaille. 
Ennen Kummisedän menestystä järjestäytyneestä rikollisuudesta kertoneet 
elokuvat eivät saavuttaneet sanottavaa menestystä muutamia poikkeuksia lukuun 
ottamatta. Rikos- ja jännityselokuvia kyllä tehtiin, mutta tiukasti salatusta 
mafiasta ja siihen liittyvistä aspekteista ei ennen Kummisetää elokuvissa ollut 
juurikaan kerrottu. 
Coppolan ohjaaman elokuvan menestys todisti kuitenkin mm. New 
Yorkin yliopiston elokuvatieteen professorina työskennelleen Haig Manoogianin 
”kukaan ei halua nähdä amerikanitalialaisista kertovia elokuvia” -lausahduksen75 
paikkansapitämättömäksi. Kummisetä osoitti, että suuri yleisö on kiinnostunut 
amerikanitalialaisista rikollisista ja heidän salaperäisyyden verhoamastaan 
maailmastaan. 
Sittemmin Hollywoodin elokuvateollisuus on tuottanut 
valkokankaille lukuisia lipputiskeillä ja palkintogaaloissa erinomaisesti 
menestyneitä gangsteri- ja mafia-aiheisia elokuvia ja TV-sarjoja, kuten 
esimerkiksi edellä mainitun Scorsesen mafiatrilogian, Carlito’s Wayn ja Donnie 
Brascon sekä palkitun Sopranos-sarjan. 
Cosa Nostra ei halunnut, että heistä ja heihin liittyvistä tarinoista 
joku muu teki rahaa, joten se näki viihdeteollisuuden oivana tapana takoa lisää 
dollareita järjestölle. Mafia onkin ollut aktiivisena osapuolena mukana 
elokuvabisneksessä jo 30-luvulta lähtien. Sen kerrotaan jopa vallanneen 
Hollywoodin studioita. Aktiivisimpia perheitä leffateollisuudessa ovat olleet 
Colombon, Gambinon, Genovesen ja Lucchesen perheet. 76 Mafian suojelukseen 
on päätynyt useita Hollywood-ikoneita, joiden joukossa ovat olleet mm. Frank 
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Sinatra, Sylvester Stallone, James Caan ja Sudenpesän tähtikaartiin lukeutuva 
Robert De Niro.77 
9. Martin Scorsesen biografia 
 
I was raised with them, the gangsters and the priests… As an artist, in a way I’m both gangster and 
priest.78 
 
Martin Scorsesen isänisä, Francesco Scorsese syntyi Palermoa lähellä 
sijaitsevassa kaupungissa nimeltään Polizzi Generosa noin vuonna 1880. 
Francescon äiti kuoli nuoren miehen ollessa noin 7-vuotias, ja hänen isänsä meni 
uusiin naimisiin lähettäen poikansa paikallisen maanviljelijän hoiviin, joka 
kasvatti tämän. Francesco ei kuitenkaan halunnut jäädä Sisiliaan, joten hän päätti 
muuttaa Yhdysvaltoihin ja suuntasi New Yorkiin vuonna 1901. 
Siellä Francesco tapasi nuoren siirtolaisnaisen nimeltään Teresa, 
joka myös oli muuttanut New Yorkiin Polizzi Generosasta. Pariskunta asettui 
italialaissiirtolaisten asuttamalle, Pikku-Italiassa sijaitsevalle Elizabeth Streetille, 
jossa syntyi tulevan elokuvasuuruuden isä Charles. Samaiselle Elizabeth Streetille 
muutti New Yorkin Third Streetilta myös Martin Cappan perhe, joka oli saanut 
uuden tulokkaan nimeltään Catherine vuonna 1913. 
Scorsesen ja Cappan perheet asuivat vastapäätä toisiaan, joten 
pienessä ja tiiviissä amerikanitalialaisyhteisössä oli enemmänkin sääntö kuin 
poikkeus, että perheiden nuoret kohtasivat toisensa ja muodostivat pariskuntia. 
Charles Scorsese iski silmänsä Catherine Cappaan ja pian Catherine suostui 
tapailemaan nuorta Charlesia. 1900-luvun alun italialaissiirtolaisten yhteisössä 
lupaus tapailuun oli vahva indikaatio tulevasta avioliitosta, joten 19. kesäkuuta 
vuonna 1932 Charles Scorsese ja Catherine Cappa menivät naimisiin.79 
Pariskunta muutti asumaan omaan asuntoonsa Elizabeth Streetille, 
vain muutaman rapun päähän vanhempiensa asunnoista, ja saivat esikoisensa 
Frankin vuonna 1936. Peruskoulun kesken jättänyt Charles työskenteli 
sesonkiluonteisessa mutta hyväpalkkaisessa silittäjän ammatissa, kun taas 
Catherine hankki elantonsa muun muassa nukenvaatteiden ompelijana. Hyvin 
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toimeentuleva perhe muutti amerikanitalialaisten asuttamaan, Queensissa 
sijatsevaan Coronan esikaupunginosaan, jossa 17. marraskuuta 1942 syntynyt 
Martin Scorsese vietti ensimmäiset elinvuotensa.80 
Pahasta astmasta kärsinyt Martin ei päässyt nauttimaan turvallisen 
esikaupunkialueen raikkaasta ilmasta pitkään, sillä taloudellisesti huonot ajat 
pakottivat perheen muuttamaan takaisin entiseen kotiinsa Elizabeth Streetille 
vuonna 1949 nuoren pojan ollessa vasta 8-vuotias. Vehreä takapiha, auringonvalo 
ja puut vaihtuivat Pikku-Italian karuihin vuokraparakkeihin sekä täyteen 
ahdettuihin ja pahamaineisiin katuihin, jotka muovasivat Scorsesen käsitystä 
amerikanitalialaisuudesta. 
Pelkästään italialaissiirtolaisista koostuva naapurusto, jota Scorsese 
itse kutsui myöhemmin ”sisilialaiseksi kyläksi”, oli miltei täydellinen vastakohta 
Coronan esikaupungille. Kertomansa mukaan Scorsese ei poistunut juuri 
ollenkaan Pikku-Italiasta ollessaan lapsi ja nuori. New Yorkin East Sidesta 
kotoisin oleva Scorsese muistaa lapsuudestaan vain muutaman kerran, kun hän 
poistui Pikku-Italiasta. Toisella näistä kerroista Scorsesen ystävän äiti vei hänet 
pienelle kierrokselle Washington Squarelle, joka tulevan ohjaajan mukaan oli kuin 
ihmemaa kukkineen päivineen.81 
Omien sanojensa mukaan Scorsese poistui Pikku-Italiasta 
ensimmäisen kerran vasta mennessään opiskelemaan New Yorkin yliopistoon 
1960-luvun alkupuolella, mutta miehen herääminen tietoiseksi muusta maailmasta 
tapahtui ”vasta paljon myöhemmin”, sillä Scorsesella oli jalka pitkään sekä 
amerikanitalialaisessa että yliopistomaailmassa. 
 
It was like somebody coming out of the Middle Ages going to a university.82 
 
Kertomansa mukaan Scorsese ei kuitenkaan ole unohtanut juuriaan, 
sillä vaikka hän ei enää vierailekaan kotikulmillaan vanhempiensa kuoltua, mies 
tuntee edelleen kuuluvansa Pikku-Italian kaduille. 
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9.1 Kahden maailman välissä 
Scorsese varttui ja tasapainotteli kahden täysin erilaisen maailman välissä: 
yhtäältä hän kasvoi vahvan italialaiskulttuurin vaikutuspiirissä, johon ei mahtunut 
muita kansallisuuksia, kun taas toisaalta uuden maailman tavat ja paineet 
kasvoivat sitä vahvemmiksi, mitä vanhemmaksi hän tuli. Kolmannen sukupolven 
amerikanitalialaiset, joihin Scorsesekin kuuluu, pakotettiin jatkamaan isiensä ja 
äitiensä perintöä, johon kuuluivat Vanhalta mantereelta tuodut tavat ja perinteet. 
Vanhojen tapojen ja perinteiden elossa pysymistä edisti sekä maantieteellisesti 
että etnisesti tiukka yhteisyyden tunne.83 
 
At this time Italian-American community lived in a series of about ten blocks… 
The Three main blocks were on Elizabeth Street, Mott Street and Mulberry Street. Little Italy was 
very sharply defined, so often the people from one block wouldn’t hang out with those from 
another. Elizabeth Street was mainly Sicilian, as were my grandparents, and here the people had 
their own regulations and laws. We didn’t care about the Government, or politicians or the police: 
we felt we were right in our ways.84 
 
Amerikkalaisen yhteiskunnan ulkoapäin luomat paineet kasvoivat 
kuitenkin pikkuhiljaa liian suuriksi, jotta ensimmäisen ja toisen sukupolven 
siirtolaiset olisivat voineet enää estää jälkikasvunsa integroitumista uuden 
maailman tapoihin ja vaatimuksiin. Toisen sukupolven siirtolaisvanhemmat 
toivoivat lastensa nousevan sosiaalisessa arvoasteikossa korkeammalle portaalle 
kuin he itse olivat yltäneet, mutta olivat samaan aikaan erittäin epäileviä uusia 
tapoja kohtaan. Tästä syystä muutos ei tapahtunut hetkessä, vaan vaati oman 
aikansa. 
 
However, the influence of these old patterns was weakened by the fact that most 
immigrants found themselves amid a fluctuant population of Italians from other villages and 
regions. Frequently their neighbours included people of other nationalities, as few neighbourhoods 
were over 50 per cent Italian. Not only it was impossible to live alongside ‘strangers’ without 
some amity and cooperation, but the immigrants came to realize that, whatever their local and 
regional differences, mainstream society regarded them collectively as Italia – a crucial moment in 
the formation of ethnic consciousness. Already in this period Italians from different regions and 
villages were attending the same schools as well as intermarrying. Also contributing to the new 
consciousness was the establishment of national parishes for Italian Catholic worshippers.85 
 
Näiden kahden maailman välissä Martin Scorsese kasvoi; hän 
hankki ystäviä, sai uskonnollisen kasvatuksen ja kokemukset sekä näki 
omakohtaisesti katujen karun elämän. 
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9.2 Elizabeth Street – kaiken keskus 
Perheen ohella Scorsesen elämän suurimpana vaikuttajana toimi kiihkeä ja 
vaarallinen elämä Elizabeth Streetilla, jonka elämänmenoon hän pääsi 
tutustumaan jo varhaisessa vaiheessa. Vaikka kadulla asuva yhteisö koostuikin 
Scorsesen mukaan pääasiallisesti ahkerasta työläisväestöstä, italialainen 
sisäänpäin lämpiävä, sulkeutunut ja reviiritietoinen sekä paikoitellen erittäin 
väkivaltainen asenne piti ulkopuoliset mahdollisimman kaukana. Ulkopuolisina 
pidettiin jopa samaa kansallisuutta edustavia, mutta toisesta kylästä tai 
kaupungista tulevia ihmisiä, muista kansallisuuksista puhumattakaan. Italialaisten 
väliset keskinäiset kahnaukset katosivat asteittain amerikkalaistumisen myötä, 
mutta amerikanitalialaisten viha muita kansallisuuksia, kuten esimerkiksi 
puertoricolaisia, kohtaan ei kadonnut, vaan pikemminkin kasvoi muiden 
kansallisuuksien levittäytyessä perinteisesti italialaisille asuinalueille. 
Scorsesen omien sanojen mukaan Elizabeth Street muistutti lähinnä 
villiä länttä, sillä muun muassa napolilaiset, sisilialaiset ja calabrialaiset taistelivat 
keskenään. Näiden taistelujen lisäksi kadut ja kujat olivat useasti täynnä myös 
paikallisia kovanaamoja, joten väkivalta ja yhteenotot olivat arkipäivää Elizabeth 
Streetilla. Väkivallan arkipäiväisyys teki siitä normaalia myös Scorsesen silmissä. 
 
It was always crazy that way… There was blood all over the street and you’d just 
step into it. I mean, that’s normal.86 
 
Casillon mukaan osasta tästä Elizabeth Streetilla nähtävästä 
väkivallasta vastasivat italialaisamerikkalaiset gangsterit eli mafia. Scorsese, joka 
ihaili paikallisia gangstereita ja piti heitä roolimalleinaan isänsä varoituksista 
huolimatta, pääsi kosketuksiin mafian kanssa jo aikaisessa vaiheessa. Fyysisesti 
heikkokuntoinen ja astmainen Scorsese, jonka nuoruuden ystäväpiiri koostui 
lähinnä nuorisorikollisista ja tulevista mafian jäsenistä, vietti paljon aikaa 
kadunkulmissa muttei omannut mafiosolta vaadittavia fyysisiä avuja. Vaikka 
Scorsese ei pärjännytkään fyysisesti väkivallan läpisuodattamassa katujen 
maailmassa, hän sai osakseen paljon arvostusta, rispettoa – katujen arvoista 
tärkeintä ja tavoitelluinta. Kertomansa mukaan Scorsese ei pärjännyt katujen 
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koville kavereille, mutta oli kuitenkin valmis taistelemaan paikastaan, ja tällä hän 
sai paikallisten gangstereiden arvostuksen osakseen.87 
 
… the only way I was able to defend myself was to be able to take punishment. 
Then I got lot of respect. They said ‘Oh, he’s okay, he can take it. Don’t hit him.’… I couldn’t do 
it personally, but as a boy of thirteen or fourteen I had to harden my heart against the suffering. I 
had to take it. My friends go to beat someone up, I went with them. I didn’t jump in, but I watched 
or set it up.88 
 
Scorsese pääsi tutustumaan mafiaan ja sen perusperiaatteisiin jo 
nuorella iällä, sillä nuoren pojan vanhemmat olivat huolestuneita jälkikasvustaan, 
joka vietti huomattavan paljon aikaa kaduilla. Tästä syystä he opettivat pojalleen 
kadun koodistoja, joista yksi tärkeimmistä on sisilialainen omertá eli 
vaikenemisen laki, jonka mukaan kaduilla tapahtuvista asioista ei puhuta 
yhdellekään viranomaiselle. Tämä on yksi vahvimmista amerikanitalialaisen 
kulttuurin aspekteista, joka juontaa juurensa aina vanhaan maailmaan saakka. 
Ensimmäisen siirtolaissukupolven mukanaan tuoma epäluulo esivaltaa kohtaan oli 
yksi amerikkalaisen mafialiikkeen kulmakiviä. 
 
As Scorsese remarks of the Sicilian police: “How could you trust them?” Even as 
individuals looked to their families as their sole dependable protection against the state, they 
developed a long-standing hatred for centralized authority, pledging their absolute loyalty not to 
law but to the family code of honour. The self-reliant and internally cohesive family, besides 
refusing to cooperate with the government, would take the law into in its own hands if necessary. 
These atomistic conditions would prove to be a fertile breeding ground for the criminal 
organizations known as Mafia.89 
 
Scorsese joutui siis jo nuorella iällään monien muiden ikäryhmänsä 
miespuolisten jäsenten tavoin, kohtaamaan amerikanitalialaisuuden rikollisen 
puolen, joka kuitenkin viehätti nuorta miestä. 
 
… always had a morbid fascination with gangsters. Some of them were my role 
models despite what my father told me.90 
 
Nämä katujen vaikutteet siirtyivät sittemmin Scorsesen elokuviin. 
Mafiatrilogiaan lukeutuvissa elokuvissaan ohjaaja piirsi suurelle yleisölle kuvan 
Pikku-Italian karuista kaduista, joita kansoittivat kokeneet mafiosot, nuoret 
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gangsterinalut, nyrkkeilijät ja muut kovanaamat, jotka kaikki viettivät aikaa 
yhdessä kevytkenkäisten naisten kanssa perheiden odottaessa kotona. 
9.3 Scorsese ja katolisuus 
Vaikka Scorsese asui ainakin pinnallisesti vahvasti katolisessa yhteisössä, ei 
miehen oma uskonnollinen herääminen ollut kotikasvatuksen tulosta. Scorsesen 
ajoi kirkon ja elokuvien pariin paha astma, jonka vuoksi nuori mies ei voinut 
suuntautua rikolliselle uralle, vaikka itse olisikin halunnut. Kaikkien syömiensä 
lääkkeiden vuoksi lempinimen Marty Pills saanut Scorsese ei astmansa takia 
voinut tehdä samoja asioita kuin muut naapuruston lapset, joten hän useimmiten 
jättäytyi sisätiloihin. Sairaus vei nuoren miehen kirkon piiriin, jonne hän hakeutui 
lähinnä omasta halustaan. 
Vuonna 1987 antamassaan haastattelussa Scorsese kertoi perheensä 
kaksijakoisesta suhtautumisesta kirkkoon. Scorsesen vanhemmat eivät olleet 
kovinkaan uskovaisia, kun taas hänen isovanhempansa osallistuivat säännöllisesti 
messuihin. Omien sanojensa mukaan Scorsese ei juuri ollut saanut uskonnollista 
kasvatusta kotona ennen kuin perhe muutti takaisin Elizabeth Streetille. Scorsesen 
mukaan hänen koko perheensä oli pakanoita, jotka kuitenkin pitivät kirkkoa 
jonkinlaisessa arvossa, mutta Scorsesen vanhemmat halusivat vetää tiukan rajan 
yleisen ja yksityisen väliin; Scorsesen haluttiin tunnustavan pahat tekonsa papille, 
mutta todella perustavanlaatuisissa kysymyksissä ja päätöksissä (eettiset ja 
moraaliset kysymykset) Scorsesen vanhemmat jatkoivat vanhaa sisilialaista 
perinnettä, jossa asiat eivät kuuluneet institutionaalisen kirkon edustajalle.91 
Se, että Scorsesella ei ollut tässä vahvasti katolisessa sosiaalisessa 
kontekstissa uskonnollista kasvatusta, teki hänestä poikkeavan, kunnes 7-8-
vuotiaana hän itse hakeutui kirkon piiriin saadakseen elämäänsä ja katujen 
tarjoamaan väkivaltaan sekä kaaokseen jonkinlaista järjestystä.92 Koska 
astmastaan johtuen Scorsese ei halustaan huolimatta pärjännyt paikallisten 
kovanaamojen joukossa, nuori poika etsiytyi muista ikäryhmänsä pojista poiketen 
kirkkoon, jossa hän tuntui kuuluvansa johonkin kokonaisuuteen.93 
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Pikku-Italian Mulberry Streetillä sijainneesta St. Patrickin 
seurakunnasta paikkansa löytänyt Scorsese, joka oli seurakunnan irlantilaisten 
nunnien mieleen, omaksui omien sanojensa mukaan katoliset opit juurta jaksain. 
 
Well, I did believe it, every word of it. I wouldn’t touch meat on Friday, and I 
believed I would go to hell if I missed Mass on Sunday.94 
 
Pikkutarkasti katolisten oppien mukaan elänyt nuori poika, josta tuli 
alttaripoika, paastosi, osallistui messuihin ja päätti 9-vuotiaana ryhtyvänsä 
papiksi. Lähetystyöstä haaveillut Scorsese kertoi vuonna 1987 julkaistussa 
haastattelussa halunneensa papiksi täysin itsekkäistä syistä: hän halusi elämäänsä 
järjestystä katolisuuden avulla, mutta suurempana syynä hän näki oman itsensä 
pelastumisen. Scorsese koki, että pappina hänellä on paremmat mahdollisuudet 
pelastua helvetiltä. Andrew Greeley toteaa Catholic Imagination -teoksessaan, että 
katolisesta papista itsestään tulee ehtoollisen aikana osa sakramenttia. Scorsese 
näki, että pappisura olisi takuu pelastumisesta. 
 
It seemed that the best guarantee of being saved was to become a priest, which 
would be like being able to pick up a phone any time and talk to God. … at least with a religious 
vocation a priest or a nun might have more of an inside line to heaven – into salvation, if you want 
to use that word. … really wanting that vocation, selfishly, so that I’d be saved.95 
 
Iankaikkisen elämän voittaminen ei kuitenkaan ollut Scorsesen 
ainoa motivaatio pappisuran valinnalle, sillä fyysisesti muita heikompi nuori mies 
huomasi, kuinka paikalliset papit nauttivat Pikku-Italian asukkaiden kunnioitusta. 
Elämäkerrassaan Scorsese on Scorsese ohjaaja kertoo, kuinka hän huomasi, että 
katolisia pappeja kohdeltiin yhtä hyvin ellei jopa paremmin kuin gangstereita. 
Myös mafiosot kunnioittivat pappeja. Elämäkerrassaan hän myöntääkin tämän 
olleen yksi syistä, miksi hän halusi papiksi. Pappiuden kautta astmainen Scorsese 
saisi saman kunnioituksen kuin gangsterit ilman väkivaltaista elämää kaduilla. 
 
Gangsters would tip their hats to a priest and watch their language, and they would 
have their cars and pets blessed.96 
 
Katolisen papin urasta haaveilleen Scorsesen unelmat saivat 
kolauksen 1950-luvun loppupuolella hänen kirjoittauduttuaan New Yorkin Upper 
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West Sidella sijaitsevaan Cathedral Collegeen. Pikku-Italian kaduilla opitut 
katumaneerit seurasivat nuorta miestä katoliseen opinahjoon, josta hänet erotettiin 
vuoden opiskelujen jälkeen. Rock ’n rollista ja tytöistä kiinnostunut Scorsese 
herätti kauhua pahoinpitelyillä ja tekoaseen heiluttelulla luokkahuoneessa. 
Huonosta käyttäytymisestä johtuneesta erottamisesta huolimatta Scorsese elätteli 
edelleen toiveita pappisurasta ja kirjoittautui New Yorkin Bronxissa sijaitsevaan 
Cardinal Hayes High Schoolin lukioon, josta hän suunnitteli jatkavansa 
Fordhamin jesuiittayliopistoon tullakseen jesuiitaksi.97 
Opiskeluaikanaan vahvoja uskonnollisia kokemuksia läpikäynyt 
Scorsese valmistui lukiosta vuonna 1960, mutta ei tarpeeksi hyvin arvosanoin 
päästäkseen haluamalleen jesuiittauralle. New York Universityyn kirjoittautunut 
Scorsesen elämä joutui uskonnolliseen murrokseen 1960-luvun puolessavälissä, 
kun hän ryhtyi kyseenalaistamaan virallisen kirkon ja sen edustajien moraalia sekä 
etiikkaa. 
Scorsesen uskonnollinen murros ja erkaantuminen järjestäytyneen 
katolisen kirkon helmoista pohjautui elementteihin, jotka olivat muotoutuneet 
erottamattomiksi osiksi nuoren Scorsesen elämää: Pikku-Italian kadut ja 
amerikanitalialainen mafialiike. Nämä kaksi Scorseselle tärkeää asiaa antoivat 
alkusysäyksen institutionaalisen uskonnollisuuden jättämisessä taakse, sillä 
Scorsese ryhtyi epäilemään kirkkoa ja sen edustajien moraalia nähdessään Pikku-
Italian kaduilla, kuinka paikalliset gangsterit nöyristelivät kirkossa ja pappien 
edessä, mutta olivat valmiita murhaamaan muita ihmisiä astuttuaan ulos. 
Scorsesea häiritsi myös kirkon ja pappien suhtautuminen gangstereihin ja heidän 
tekemisiinsä, sillä nuori mies ei voinut hyväksyä sitä, kuinka kirkko tinki 
moraalisista periaatteistaan ja opetuksistaan gangstereiden kohdalla. Myös monet 
kirkon opettamista dogmeista olivat nuorelle miehelle liikaa, sillä hän ei löytänyt 
niihin raamatullista perustetta. Scorsesen eroaminen järjestäytyneen katolisen 
kirkon piiristä oli osiensa summa, mutta käänteentekevä ja lopullinen ratkaisu 
syntyi Vietnamin sodan sytyttyä. 
 
The decisive moment in his repudiation of official Catholicism came during a 
sermon in which a priest justified American’s participation in Vietnam as a “holy war”. By the 
time he had made It’s Not Just You, Murray! Scorsese had no intention of returning to the 
seminary, and by 1965 or 1966 he was no longer a practising Catholic, having stopped going to 
mass and made his last confession.98 
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Scorsesen suhtautuminen uskontoon ja uskoon on kaksijakoinen. 
Vuonna 1983 antamassaan haastattelussa hän toteaa olevansa agnostikko, joka on 
kadottanut uskonsa ihmisten muodostamaan järjestäytyneeseen 
uskonnollisuuteen. Haastattelussa Scorsese toteaa kuvaavansa elokuvissaan, 
kuinka elää hyvää ja rehellistä elämää ilman institutionaalista uskontoa. Toisaalta 
vaikka Scorsese irtisanoutui katolisesta kirkosta, hän tunnustaa edelleen olevansa 
katolinen. Omien sanojensa mukaan Scorsese on ”raihnas katolinen”, mutta 
roomalaiskatolinen yhtäkaikki.99 
Vaikka vuonna 1991 julkaistussa haastattelussa hän kertoi 
antaneensa jo viimeisen ripin, Scorsese kertoo olevansa uskovainen. Omien 
sanojensa mukaan ohjaaja, joka jätti järjestäytyneen katolisen kirkon, on jatkanut 
ripittäytymistään ja uskontunnustuksiaan elokuviensa kautta. Scorsese ei 
kertomansa mukaan ole koskaan päässyt irti häntä jo lapsuudessa syvästi 
viehättäneistä ja kiehtoneista jopa teatraalisiin mittoihin menevistä katolisista 
rituaaleista. Elokuviensa kautta Scorsese kertoi pyrkivänsä etsimään ihmisen ja 
Jumalan välistä yhteyttä.100 
Kuten tutkimuksen alussa oleva Scorsesen sitaatti kertoo, Scorsesen 
elämä on koostunut vain elokuvista ja uskonnosta. Samaa mieltä on myös Peter 
Boyle, joka esiintyi Scorsesen ohjaamassa Taksikuski-elokuvassa: 
 
And if Marty spent a lot of time in the movies as a kid, he also spent a lot of time 
in church. They’re both big and dark, and they’re full of mystery, and the rites of purification and 
of life and death are acted out in the same way.101 
 
Kirkon ja uskonnon lisäksi järjestäytynyt rikollisuus on ollut 
merkittävä nimittäjä Scorsesen uralla .Nämä toistensa vastakohdat, jotka 
molemmat ovat kiinnostaneet Scorsesea tämän lapsuudesta saakka, peilaavat 
toisiaan Scorsesen elokuvissa. 
 
As a career choice, film-making afforted Scorsese a unique opportunity to bring 
together the two seemingly incompatible vocations by which he had been tempted in his youth: 
organized crime and the church. Not only does the Catholic belief system inform most if not all of 
his cinema, but it figures in his Italian American films as the chief basis by which he evaluates the 
underworld, its sanctities, loyalties, perfidies, brutalities. Out of this mingling of two 
incommensurable moral realms within Scorsese’s directorial consciousness springs the most 
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revealing of his comments on his own version of Italian American cinema: “I was raised with 
them, the gangsters and the priests … As an artist, in a way I’m both gangster and priest.”102 
 
10. Sudenpesä 
Tässä luvussa pyrin analysoimaan Scorsesen ohjaamaa elokuvaa Sudenpesä 
tarkoituksenani on tarkastella synnin, katumuksen ja sovituksen teemoja 
Scorsesen vahvaa amerikanitalialaista ja katolista taustaa vasten. Pyrin myös 
etsimään ja selittämään elokuvissa esiintyviä merkkejä ja symboleja, joiden avulla 
Scorsese kertoo katsojille synnistä, katumuksesta ja sovituksesta. Puran aineistoa 
käyttämällä apunani biografismia ja auteur-teoriaa. 
Vuonna 1973 valmistunut Sudenpesä oli Scorsesen ensimmäinen 
merkittävä elokuva.  Alun perin Scorsesen ja Mardik Martinin käsikirjoittaman 
elokuvan piti olla viimeinen osa ohjaajan opiskeluaikoinaan suunnittelemaan 
trilogiaan, johon kuuluivat elokuvat Jerusalem, Jerusalem ja Who’s That 
Knocking at My Door? Loppujen lopuksi Sudenpesä käynnisti 
amerikanitalialaisista gangstereista kertovan mafiasaagan, johon kuuluvat myös 
Mafiaveljet (1991) ja Casino (1994). 
Scorsese ja Martin käsikirjoittivat Sudenpesän käsikirjoituksen jo 
vuonna 1966, mutta se haudattiin liki kymmeneksi vuodeksi Scorsesen 
elokuvatieteen professorin Haig P. Manoogianin New Yorkin yliopistosta 
neuvottua Scorsesea luopumaan projektista, sillä hänen mukaansa “kukaan ei 
halua nähdä elokuvaa amerikanitalialaisista”. Manoogianin lausunto osoittautui 
vääräksi viimeistään vuonna 1972, kun Kummisetä-elokuva sai 
amerikkalaisyleisön vaeltamaan sankoin joukoin elokuvateattereihin. 
Kummisedän menestys todisti, että amerikkalaiset olivat kiinnostuneita 
amerikanitalialaisista rikollisista, joten Scorsesen ja Martinin Sudenpesälle 
näytettiin vihreää valoa. 
Sudenpesässä, kuten muissakin mafiatrilogiaan lukeutuvissa 
elokuvissa, Scorsesen tarkoituksena oli esittää mafiosojen elämää 
mahdollisimman realistisessa valossa. Thompsonin ja Christien kirjassa Scorsese 
on Scorsese ohjaaja toteaa Sudenpesän olleen antropologinen ja sosiaalinen 
selvitys siitä, millaista elämä Pikku-Italiassa todellisuudessa on.103 
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Scorsesen mafiatrilogian elokuvista uskonnollisväritteisin 
Sudenpesä perustuu löyhästi Scorsesen omaan kasvukertomukseen ja elämään 
Pikku-Italian hektisillä kaduilla. Robert De Niron ja Harvey Keitelin tähdittämä 
draama tuo katsojien eteen kaksi Scorsesen mafiaelokuvien tärkeintä elementtiä: 
gangsterielämän ja katolisen uskon. 
Sudenpesä kertoo Keitelin esittämästä pikkurikollisesta nimeltään 
Charlie Civello, kolmannen sukupolven amerikanitalialaisesta, joka 
tasapainottelee rikollisen elämäntavan ja katolisen uskon välimaastossa. New 
Yorkin Pikku-Italiassa alemman tason mafiosona puuhasteleva Charlie haluaa 
elää kuin hyvä uskovainen käyden kirkossa, mutta on kuitenkin jäänyt kiinni 
alamaailman tarjoamiin houkutuksiin ja elämäntapaan. 
 
The remaining influence upon Charlie’s values and behaviour is the church, as he 
respects priests and has even gone on religious retreats, although this side of his character clashes 
with his aspirations as a gangster.104 
 
Äitinsä kanssa kahdestaan asuvaa Charlieta revitään kahtaalle: 
yhtäältä hänen lojaalisuuttaan kaipaavat hänen äitinsä ja tyttöystävänsä Teresa, 
jonka kanssa hän suunnittelee menevänsä naimisiin ja elävänsä hyvää katolista 
elämää. Toisaalta Charlien pitää olla lojaali sedälleen Giovannille, arvostetulle 
mafiosolle, joka suunnittelee Charlieta työnsä jatkajaksi. Charlien irtautumista 
katujen otteesta eivät helpota hänen ystävänsä Johnny Boy (Robert De Niro), joka 
on alituiseen ongelmissa ja suurissa veloissa, eikä miehen pikkurikollisista 
koostuva ystäväpiiri. Kahden täysin erilaisen maailman välillä tasapainotteleva 
Charlie hakee turvaa, anteeksiantoa ja selkeyttä sekavaan ja synnintäyteiseen 
elämäänsä kirkon huomasta. Charlie kunnioittaa pappeja ja kirkon oppeja, mutta 
miehen pimeä puoli haluaa tulla arvostetuksi gangsteriksi. 
 
Scorsese characterizes Charlie as a “false” or “modern saint” whose society 
“happens to be gangsters” and whose life raises the question whether one can be both “saint” and 
“hoodlum” simultaneously.105 
 
Sudenpesä, joka ensimmäistä kertaa toi valkokankaille sittemmin 
Scorsesen nimikkotyyliksi muodostuneen kadut vs. uskonto -
vastakkainasetelman, on syväluotaava kuvaus amerikanitalialaisen pikkurikollisen 
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tasapainottelusta uskon ja katuelämän välillä. Elokuvan kantavia teemoja ovat 
syyllisyyden taakka, katumus, pelastus, syntisyys ja kosto sekä kadotus. 
Charlie kuvataan katuvana syntisenä, joka omaa ystäviään 
korkeamman moraalin ja vahvan katolisen uskon, mutta jolle katujen vetovoima 
on liian vahva. Mies ei voi vastustaa syntiä, minkä vuoksi hän katuu alituiseen 
peläten samalla ikuista kadotusta. 
10.1 Charlie, synti, katumus ja katolisen kirkon opit 
Elokuva käynnistyy pimeällä ruudulla ja Scorsesen lausumilla sanoilla “You don't 
make up for your sins in church. You do it in the streets. You do it at home. The 
rest is bullshit and you know it.”106 Nämä sanat summaavat koko elokuvan 
sanoman: Harvey Keitelin näyttelemä Charlie Civello tasapainottelee kahden 
elämäntavan välillä. Amerikanitalialainen, Pikku-Italiassa asuva aloitteleva 
mafioso on harras katolinen, joka yrittää selviytyä uskovaisuutensa ja 
verenperintönä tulleen mafiaelämän välimaastossa. Kuten myöhemmin tulemme 
huomaamaan, kadun ja rikollisen elämän kutsu on Charlielle voimakkaampi kuin 
kirkon. Scorsese oli omassa elämässään hylännyt institutionaalisen kirkon vain 
muutama vuosi ennen Sudenpesän käsikirjoituksen valmistumista, joten ohjaajan 
asenne kirkkoa kohtaan näkyy myös tässä elokuvan prologissa. Kyseisillä sanoilla 
Scorsese haluaa viestittää, kuinka syntien sovitus katolisen kirkon sakramenteilla 
ja ylipäätään eläminen kirkon katveessa on turhaa ja mahdotonta.107 Charlien 
(Scorsesen) mukaan kadut ovat amerikanitalialaisen (rikollisen) todellinen koti, 
jossa asiat selvitetään, kun taas kaikki muu sen ulkopuolella on irrelevanttia. 
Elokuvan avauskohtauksessa Charlie herää kesken unien aivan kuin 
mies olisi herännyt painajaisesta. Charlie haukkoo henkeä nousten sängystä ja 
astelee seinällä roikkuvan peilin luokse. Yksinkertaisuudessaan 
munkkiluostareiden huoneita muistuttavan askeettisen huoneen seinällä roikkuu 
krusifiksi. Charlie, jonka kaulassa roikkuu risti, katsoo itseään peilistä edelleen 
henkeään haukkoen. Taustalta kuuluvat suurkaupungin äänet (poliisiauton sireeni, 
autojen äänitorvet, liikenteen melu) kuvaavat katujen elämää, johon Charlie on 
vakavasti sitoutunut.108 Voidaan nähdä, että jo avauskohtauksessa Scorsese sivuaa 
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omaa elämäänsä ja tekemiään valintoja, sillä ohjaaja kamppaili pitkään katujen ja 
kirkon välillä. Hieman rauhoittunut Charlie palaa takaisin sänkyynsä yrittäen 
jälleen nukahtaa, jolloin Scorsese leikkaa seuraavaan kohtaukseen, joka esittelee 
Charlien ja hänen lähipiirinsä.109 
Kohtaus koostuu kotielokuvapätkistä, joissa ohjaaja keskittyy 
lähinnä esittelemään Charlien elämää ja hänen lähipiiriään ja alleviivaamaan 
jälleen gangsteri-Charlien sekä katolisen Charlien eroa toisistaan. Katsojat saavat 
eteensä otteita mm. kastetilaisuudesta, näkymiä Pikku-Italian kaduista ja 
Charliesta gangsteriystäviensä seurassa. Charlie kuvataan myös kättelemässä 
katolista pappia kirkon portailla. Tässä kohtaa Scorsese jälleen korostaa miehen 
käymää sisäistä taistelua hyvän katolisen elämän ja katuelämän välillä. Alkuun 
molemmat seisovat varjossa, mutta kuvaajan oletettavasti pyydettyä molemmat 
auringonvaloon, Charlie kavahtaa valoa niin että laittaa aurinkolasit silmilleen. 
Tällä Scorsese halunnee kertoa, kuinka Charlie elää yhtä aikaa sekä pimeydessä 
että valossa. Myös se, että Charlie seisoo kirkon ja kadun välimaastossa, 
symbolisoi miehen valitsemaa, kahden maailman välissä kulkevaa tietä. Hän on 
yhtä aikaa sekä syntinen että uskovainen.110 
Scorsese tuo Sudenpesän sanoman kulminaatiopisteen katsojien 
eteen jo elokuvan alkuminuuteilla, sillä 5:20 minuutin kohdalla käynnistyvä 
kohtaus, tiivistää elokuvan sanoman. Tyylikkäästi mafiosojen tapaan pukeutunut 
Charlie kävelee läpi kauniin katolisen kirkon alttarille, jonne hän polvistuu. Mies 
tekee ristinmerkin, kun taustalta kuuluu kertojana toimivan Scorsesen ääni 
(Charlien ajatukset), joka toteaa: ”Lord, I'm not worthy to eat your flesh.” Charlie 
toistaa saman rukouksen ääneen. Kertojan ääni jatkaa: ”Not worthy to drink your 
blood.” Charlie lausuu rukouksen ääneen luoden anelevan katseen kohti 
alttaritaulua, jossa Jeesus roikkuu ristiinnaulittuna. Tässä kohtaa Scorsesen 
toimiessa kertojan äänenä, voidaan olettaa, että Scorsese tekee myös 
henkilökohtaisen uskontunnustuksen eikä hän pelkästään lainaa ääntään 
Charlielle.111 
Charlie, jonka äänenä kuullaan nyt Harvey Keitelin ääntä, jatkaa 
Jumalalle puhumista: “I just come out of confession, right?” Mutta syntiensä 
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tunnustamisesta huolimatta Charlie ei ole tyytyväinen. Vaikka hän on tavallaan 
riippuvainen kirkosta ja sen suomasta suojasta, Charlie ei usko saavansa 
vapautusta synneistään kirkon ja papin avulla. Mies ajattelee lakonisesti, että 
pappi määrää syntien tunnustamisen jälkeen kymmenen Ave Mariaa tai 
kymmenen Isä meidän -rukousta, mutta se ei Charlien mukaan muuta mitään, sillä 
kun mies palaa takaisin seuraavalla viikolla tunnustamaan uusia syntejä, papin 
määräämät “rangaistukset” ovat jälleen samat. Tämän vuoksi avemariat ja 
isämeidän-rukoukset eivät merkitse Charlielle yhtään mitään, sillä hän pitää niitä 
pelkkinä sanoina. Charlie ehdottaakin Jumalalle haluavansa maksaa synneistään 
omalla tavallaan. Tässä kohtaa voidaan nähdä yhtymäkohtia Scorsesen omaan 
elämään, sillä hylättyään institutionaalisen kirkon, Scorsese on useissa 
haastatteluissa korostanut pyrkivänsä elämään hyvää elämää ilman kirkkoa. 
Korostaakseen tätä tematiikkaa katolisuudesta katuvien, kärsivien ja 
syntisten uskontona Scorsese kuvaa Charlien tuijottamassa pietáa, jossa Jeesus 
puristaa kädessään punaista ruusua, joka symbolisoi verenvuodatusta. 
Masokistisesti parannuksesta ajattelevan Charlien mukaan kipu onkin ainoa tapa 
maksaa synneistä. Miehen mielestä kaikki muu paitsi kipu on “paskaa”. Erityisesti 
häntä pelottaa kipu, jollaista kokee vain helvetissä. Scorsese kuvaa Charlien 
kirkossakävijöiden sytyttämien alttarikynttilöiden ääressä, jotka symbolisoivat 
helvetin ikuista tulta. Pelokkaasti liekkejä katsova Charlie toteaa helvetin kivun 
kestävän ikuisesti. Hän toteaa helvetissä syntyvää kipua olevan kahta erilaista: 
toinen on fyysinen kipu, jonka voi tuntea ruumillaan, kun toinen, pahempi kipu, 
on henkistä kipua, jonka helvettiin joutuva tuntee sielussaan ja sydämessään. 
Masokistisesti itseään rangaisten ja omaa kivunsietokykyään koetellen, aivan kuin 
kokeillakseen kestääkö hän helvetin liekkien paahtavaa kuumuutta edes fyysisesti, 
Charlie yrittää sormellaan koskettaa palavan alttarikynttilän liekkiä, mutta kipua 
kavahtaen vetää kätensä pois. Poltettuaan sormensa Charlie katsoo tuskaisena ja 
pelokkaana helvetin tulta symboloivia kynttilöiden liekkejä, jonka jälkeen hän 
kohottaa katseensa pietáa kohti kuin apua hakeakseen. Kohtaus viittaa Scorsesen 
omaan elämään, sillä miehen ollessa nuori hän osallistui katoliselle leirille, jossa 
eräs pappi käski nuorukaista laittamaan kätensä liekkeihin, jotta tämä saisi 
käsityksen helvetin ikuisesta tulesta.112 
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Charlien halu maksaa synneistään omalla masokistisella tavallaan 
juontanee juurensa Scorsesen ajattelumallista katolisuudesta. Ohjaajan mukaan 
katolisuus on syyllisyydentunteen täyttämä, mitä Charlie pyrkii hälventämään 
itsensä kiduttamisella ja rankaisemisella. Tässä kohtaa katolisuus ja katuelämä 
kohtaavat Charlien elämässä: kaduilla mies on tottunut fyysisiin rangaistuksiin 
väärinteoista, joten myös syntinsä hän haluaa kuitata kivulla ja fyysisyydellä. 
Charlien mukaan pappien määräämät rukoukset saattavat olla riittäviä tavallisille 
kirkossakävijöille, mutta miehelle, joka pelkää ikuista kadotusta, ne eivät vain 
riitä. Itseään polttava Charlie on kuin nykyajan flagellantti.113 
Tämä itsensäpolttamisrituaali, jota Charlie harrastaa useamman 
kerran elokuvan aikana, kertoo miehen vanhatestamentillisesta jumalakuvasta, 
joka on rankaiseva, tuomitseva ja kiduttava. Toisaalta Scorsese kuvaa Charlien 
myös Kristuksen kärsimyksiä matkivana miehenä, joka synnintunnoissaan haluaa 
kokea samat inhimilliset kivut kuin Jeesus. Tämä aspekti kuitenkin on Charlielle 
itselleen pettymys, sillä mies, joka haluaa sovittaa syntinsä kivun ja kärsimyksen 
kautta, ei kestäkään fyysistä kipua haluamaansa määrää. Casillo väittää kirjassaan, 
että Charlien halu kokea samanlaiset kivut kuin Jeesus ei synny marttyyriuden 
tuomasta henkistymisestä, vaan lähinnä itseriittoisuudesta. Näiden kärsimysten 
avulla Charlie yrittää jopa ylittää Jeesuksen kärsimykset. Conard puolestaan näkee 
Charlien olevan varma omasta ikuisesta kadotuksestaan. Hänen mukaansa Charlie 
on varma, ettei hänelle ole luvassa pelastusta tai anteeksiantoa, joten mies 
aktiivisesti muistuttaa itselleen mitä kuoleman jälkeen hänelle on luvassa.114 
Denbyn mukaan Charlie on masokistinen, syyllisyyden taakan musertama 
katolinen, jonka on pakko tehdä koko ajan syntiä täyttääkseen jatkuvan 
riittämättömyyden tunteensa.115 
10.2 Charlie, seksi ja Teresa 
Scorsese kuvaa Charlien henkisen ja fyysisen olemuksen kaksijakoisuutta ja 
niiden taistelua keskenään viemällä Charlien kirkosta Tonyn baariin, jota 
elokuvan hahmot pitävät toisena kotinaan. Kirkossa tehtyjen synnintunnustusten 
ja katumusharjoitusten jälkeen Charlie kuljetetaan lihan, himon ja syntien 
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täyttämään, punaiseksi värjättyyn helvettiin. Tonyn baari toimii analogiana 
helvetistä, joka on täynnä syntisiä ja syntejä, joista Charlie oli elokuvan 
avauskohtauksessa tunnustanut kärsivänsä. Näin Scorsese korostaa jälleen 
Charlien olevan yhtä aikaa sekä uskovainen että syntinen ihminen. Kirkkoon 
saapuessaan vakavakasvoinen mies kävelee suoraan alttarille, mutta Tonyn 
baariin astelee hymyilevä ja tanssahteleva Charlie, joka tervehtii avosylin 
tuttaviaan. Synnin- ja omantunnontuskat ovat jääneet kirkkoon. Mies kävelee 
syvemmälle ja syvemmälle tummenevaan baariin aina alttaria indikoivalle lavalle, 
jossa kaksi stripparia tanssii musiikin tahtiin. Hetkellisesti rentoutunut Charlie 
heittää takkinsa päältään ikään kuin riisuakseen painolastin harteiltaan ja hyppää 
tanssimaan naisten kanssa, mutta pian istuuduttuaan mies polttaa jälleen sormiaan 
tulitikulla aivan kuin hän rankaisisi itseään juuri kokemistaan himoistaan ja 
haluistaan.116 Näin Scorsese jälleen alleviivaa paljon korostamaansa synnintuntoa, 
joka kumpuaa erityisesti seksistä ja lihanhimosta. 
Seksi ja syyllisyys -aspekti tulee esille myös Charlien suhteessa 
mustaan stripteasetanssijaan nimeltään Diane. Charlie himoitsee naista, mutta ei 
voi ryhtyä suhteeseen tämän kanssa, koska osapuolten rotu- ja kulttuuriraja-aidat 
ovat liian korkeat. 1970-luvun Yhdysvalloissa amerikanitalialaisen mafioson ja 
mustan stripparin välinen suhde olisi merkinnyt sosiaalista itsemurhaa rasistisessa 
ja vanhakantaisessa amerikanitalialaisessa yhteisössä. 
Charlien ihastuminen Dianeen tehdään selväksi heti Sudenpesän 
alkumetreillä, kun Charlie saapuu Tonyn baariin. Alttaria muistuttavalle 
tanssilavalle suuntaava mafioso riisuu takkinsa ja hyppää lavalle tanssimaan 
Dianen kanssa. Takin poisheittäminen symbolisoi tässä yhteydessä painolastin 
keventämisen lisäksi omasta sosiaalisesta ryhmästä irtautumista. Hyvin 
räätälöidyt puvut ovat mafiosojen haarniskoja, sillä viimeistelty ja huoliteltu 
pukeutuminen symboloivat Casillon mukaan gangstereiden järkähtämätöntä 
autonomiaa ja näiden etääntymistä normaalista yhteiskunnasta sekä maailmasta.117 
Voidaan siis ajatella, että riisuessaan puvuntakkinsa Charlie riisuu samalla myös 
amerikanitalialaisen mafioson painolastin harteiltaan ja nauttii unelmiensa naisen 
seurasta. Pöytään palannut Charlie, joka on jälleen pukenut takin päällensä, on 
palannut normaaliin rooliinsa, joka edellyttää tiettyjen normien mukaista käytöstä. 
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Äskeisestä villiintymisestään ilmiselvästi nolostunut Charlie polttaa jälleen 
sormeaan liekillä ikään kuin rangaistakseen itseään tekemisistään. Tanssivaa 
Dianea katsova Charlie ajattelee mielessään tanssijattaren olevan erittäin 
hyvännäköinen, mutta tämä on musta. 
Vaikka Charlie tietää, että suhde Dianeen olisi väärin sekä tiukoista 
sosiaalisista normeista tunnettua yhteisöään että tyttöystäväänsä Teresaa kohtaan, 
hän himoitsee tanssijaa kuin kiellettyä hedelmää. Charlie päättää rohkaista 
mielensä ja lähestyy Dianea Tonyn baarin takaosassa tarjoten tälle töitä 
ravintolasta, jonka hänen on määrä saada hoitoonsa sedältään Giovannilta. 
Työpaikan tarjoaminen on pelkkä tekosyy, jonka avulla tilanteesta hermostunut 
Charlie pystyy ottamaan kontaktia tanssijattareen. Pariskunta sopii tapaamisen, 
mutta päästessään tapaamispaikkaan Charlie kokee yhtäkkiä omantunnontuskia ja 
pyytää taksikuskia viemään hänet takaisin lähtöpaikkaan jättäen Dianen 
odottamaan kadunvarteen. Näin Scorsese haluaa ikään kuin kertoa, että 
amerikanitalialaisen on vaikea irtautua omasta kulttuurikontekstistaan, sillä sen 
vetovoima on suurempi kuin yksittäisen henkilön halu tehdä hyppyä 
tuntemattomaan. Tätä dilemmaa Scorsese alleviivaa Charlien ajatuksilla: “Are 
you crazy? That’s what I need. To get caught in Village with a mulinjan.”118 
(Mulinjan on amerikanitalialaisten mustista käyttämä haukkumanimitys. 
Italiankielisestä sanasta melanzane juontuva sana tarkoittaa munakoisoa. Sanalla 
viitataan mustien ihonväriin.119) Tässä yhteydessä sekä boheemina asuinalueena 
tunnettu Village, jossa asuvat vastustivat ja vastustavat amerikanitalialaisia 
arvoja, että mustaihoinen nainen sotivat vastaan kaikkea sitä mitä Charlie 
edustaa.120 Scorsese nostaa näin miehen edustaman yhteisön Teresan yläpuolelle, 
sillä Charlie ei niinkään välitä siitä, mitä tapahtuisi, jos Teresa kuulisi asiasta, 
vaan kantaa huolta enemmänkin omasta sosiaalisesta asemastaan 
amerikanitalialaisessa yhteisössä. Kuten jo aiemmin mainitsin, 
amerikanitalialaisten keskuudessa yhteisö menee aina yksilön edelle 
Seksi on syntiä -teemaa Scorsese käsittelee syvemmin kohtauksessa, 
jossa Charlie on sängyssä naisystävänsä kanssa. Naapurissa asuvaa alastonta 
nuorikkoaan salaa aikaisemmin tirkistellyt Charlie kertoo Teresalle nähneensä 
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unta, jossa he molemmat ovat huoneessa, jossa on iso valkoinen sänky. Charlien 
mukaan Teresa makasi sängyllä Charlien seisoessa vieressä. Miehen mukaan juuri 
ennen kuin he alkoivat rakastella, hän ejakuloi, mutta ei siemennestettä, vaan 
verta. Kertomansa mukaan Charlie ejakuloi joka paikkaan: Teresan päälle, 
sängylle ja itsensä päälle. Näin ollen voidaan päätellä, että tässä yhteydessä 
valkoinen sänky ja siinä makaava Teresa symbolisoivat neitseellisyyttä, kun taas 
Charlie ja siemenneste/veri viittaavat syntiin ja pahuuteen. Kertomus voidaan 
tulkita kahdella eri tavalla: joko a) Charlie on paha ihminen, joka tuhoaa 
neitseellisen ja hyvän Teresan tai b) Scorsese haluaa korostaa sitä, kuinka 
seksuaalisuutta käsitellään ja esitellään katolisuuden piirissä, ts. siemennesteen 
tilalla oleva veri voidaan nähdä syntinä, joka likaa kaiken tiellään.121 Teresa pitää 
Charlien unta huonona pilana, kun taas Charlie itse kuittaa tilanteen toteamalla, 
ettei Teresalla ole yhtään huumorintajua.122 Näin ollen voidaan tulkita, että 
Scorsese suhtautuu huumorilla, joskin vaivautuneella sellaisella, niinkin tabuun ja 
kiusalliseen asiaan kuin seksi.123 
Ohjaaja jatkaa saman teeman käsittelyä taannuttamalla Charlien 
pieneksi pojaksi. Vaikka Charlie on mafioso, hän suhtautuu seksiin ja alastomaan 
naiseen häpeillen. Tätä näkökulmaa Scorsese alleviivaa sänkykohtauksessa, jossa 
Charlie kuvataan makaamassa sängyssä kädet levitettynä sivuille kuin 
ristiinnaulitulla Jeesuksella alastoman Teresan seisoessa hänen edessään. Tällä 
symboliikalla Scorsese haluaa kuvata sitä, kuinka sidotut Charlien kädet ovat 
alastoman naisen edessä, ts. hän ei voi vastustaa naisen eikä seksin seireenimäistä 
kutsua. Teresa käskee Charlieta peittämään silmänsä ja lopettamaan tuijotuksen 
miehen tehdessä työtä käskettyä. Charlie nostaa kädet silmilleen, mutta salaa 
raottaa sormiaan ja tuijottaa synninsekaisen kiihkon vallassa alastoman 
naisystävänsä vartaloa.124 Näin normaalista, parisuhteessa elävien aikuisten 
ihmisten välisestä kanssakäymisestä muodostuu lapsellinen tirkistelyhetki, jonka 
Charlie jälleen kerran kääntää pikkupoikamaiseksi kikatteluksi ja “vitsailuksi”. 
Seksi näyttää olevan niin suuri tabu Charlien (Scorsesen) elämässä, että ainoa tapa 
jolla siitä voidaan puhua, on naureskellen ja häpeillen. Scorsesen nuoruudessaan 
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saama katolinen opetus seksin syntisyydestä on siis seurannut häntä aikuisiälle 
saakka. 
Charlien suhde Teresaan kuvataan muutenkin vaikeana. Toisaalta 
mies rakastaa naisystäväänsä, kun taas toisaalta hän ei maskuliinisen 
kasvatuksensa ja kasvuympäristönsä tuotteena osaa näyttää tunteitaan 
rakastettuaan kohtaan. Sen lisäksi vaakakupissa painaa Charlien suhde setäänsä 
mafiapomo Giovanniin, jonka mielestä Teresa on väärä vaihtoehto aloittelevalle 
mafiosolle. Giovannin mukaan Teresan perhe tuo mukanaan ongelmia. Kovaksi 
keitetty mafiapäällikkö ei piittaa Teresan sairastamasta epilepsiasta, vaan pitää 
tätä mentaalisesti sairaana. Casillon mukaan tämän tyyppinen tietämätön 
suhtautuminen oli normaalia alkupolvien amerikanitalialaisten siirtolaisten 
keskuudessa. Giovanni saa lisää pontta ajatuksilleen naisen mentaalisista 
ongelmista tämän suunnitellessa muuttoa pois Pikku-Italiasta. Giovanni ei voi 
sulattaa ajatusta Charliesta Teresan ja tämän serkun Johnny Boyn kanssa, mutta 
joutuu nielemään ajatuksensa sukulaisuussuhteista johtuvan rispetton, 
kunnioituksen, takia.125 
Charlien suhde naisiin ja seksiin on katolisuuden läpitunkemaa. 
Periamerikanitalialaiseen tyyliin mies jakaa naiset huoriin ja hyviin tyttöihin. 
Tämä madonna-huora-erottelu näkyy myös miehen suhteessa Teresaan. Yhtäältä 
Charlie on valmis avioitumaan rakastettunsa kanssa, kun taas toisaalta hän kutsuu 
Teresaa “villiksi naiseksi”, jonka pitäisi pitää sormensa erossa hänestä, ja sanalla 
“cunt”, joka on yksi englanninkielen halventavimmista sanoista. Vaikka Charlie 
pyytääkin anteeksi vapaasti suomennettuna ”vitun huoraksi” kutsumaltaan 
naiseltaan, Casillon näkemyksen mukaan syvällä sisimmässään hän kuitenkin 
tarkoittaa mitä sanoi.126 Tämä ailahtelevaisuus juontaa juurensa 
amerikanitalialaisten miesten kaksinaismoralistisesta asenteesta naisia kohtaan. 
Jopa Charlie, kunnon katolinen, on sen läpisuodattama. 
Charlie epäilee Teresan kunnollisuutta useiden kiihkeiden ja 
salaisten hotellitapaamisten jälkeen. Myös se, että Charlie tekee kaiken setänsä 
Giovannin ja ystävänsä Johnny Boyn selän takana, vaikuttaa omalla tavalla 
miehen suhtautumiseen tyttöystäväänsä. Salaiset tapaamiset ikään kuin nakertavat 
Teresan uskottavuutta kunnollisena tyttönä. Scorsese kuvaa Teresan passiivisena 
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objektina, kun taas Charlie puolestaan on aktiivinen subjekti, joka tavallaan 
kaivaa kuoppaa omalle parisuhteelleen tapaamalla naisystäväänsä salaisesti 
lukuisista kielloista huolimatta. Myös Charlien useaan otteeseen harrastamat 
salaiset tirkistelysessiot, joissa hän tuijottaa vastapäätä asuvaa naistaan avoimista 
ikkunoista, kuvastavat seksuaalisesti turhautuneiden ja ahdistuneiden 
amerikanitalialaisten miesten suhtautumista naisiin. Yhtäältä heitä kunnioitetaan 
niin paljon, että heitä ja heidän vartaloitaan uskalletaan vilkuilla kaukaa ja salaa, 
kun taas toisaalta heihin suhtaudutaan esineellistävästi. 
10.3 Charlie ja Giovanni 
Charlien setä Giovanni Cappa näyttelee suurta osaa Charlien elämässä. Giovanni 
on arvostettu mafiapomo, kummisetä, jolta paikalliset asukkaat hakevat apua ja 
turvaa. Kotikulmiensa jumalana kuvattu Giovanni edustaa Sudenpesässä 
perinteisiä italialaisia mafiosoja: hyvin pukeutunutta, varauksellista, päällepäin 
ystävällistä ja kohteliasta herrasmiestä, joka jakaa oikeutta sikarinsa 
heilautuksella, mutta aina omia ja edustamansa perheen etuja ajatellen. Kukaan ei 
uskalla kyseenalaistaa Giovannin määräysvaltaa, joten siinä suhteessa mies on 
kuin Jumala paikallisten amerikanitalialaisten silmissä. Hän on mies, joka vaatii 
kaikilta kunnioitusta, rispettoa, ja jota jokainen kulmakunnan asukas sekä rakastaa 
että pelkää. Niin myös Charlie, vaikka onkin Giovannin verisukulainen. Charlie 
haluaa samaan asemaan kuin setänsä, mutta mafiapäälliköksi tuleminen vaatii 
sisäistä uskonkamppailua käyvältä kokelaalta uhrauksia. 
Kuten jo tähän mennessä on tullut selväksi, Charlie on kahden tulen 
välissä: hän haluaa toteuttaa ja noudattaa katolisen kirkon sääntöjä, mutta myös 
nousta setänsä kaltaiseksi arvostetuksi mafiosoksi. Noustakseen 
nokkimisjärjestyksessä Charlien pitää hankkia oppia sedältään, joka on ottanut 
hänet siipiensä suojaan. Vaikka hänellä on soimaava omatunto, Charlie noudattaa 
parhaansa mukaan setänsä käskyjä toimien mm. vedonvälittäjänä, myyden 
varastettua tavaraa ja jopa kiristäen ihmisiä. Näin ollen mies repii rahansa 
kanssaihmistensä selkänahasta ja kärsimyksestä. Toisin kuin ulospäin kylmän 
laskelmoiva ja tunteeton Giovanni, jollaiseksi Scorsese hänet kuvaa, Charlie 
pyrkii toteuttamaan setänsä tahdon ja kärsii omassatunnossaan tekemistään 
vääryyksistä, ja mitä syvemmälle hän ajautuu mafiaan, sitä enemmän hän 
rankaisee itseään. Mies kuitenkin haluaa valtaa ja maallista mammonaa, mutta 
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ilman, että muut loukkaantuvat. Giovannin suojeluksessa ja oppipoikana oleminen 
on kaksiteräinen miekka Charlielle. 
Tästä hyvänä esimerkkinä toimii paikallisen ravintolan valtaus. 
Giovanni haluaa ravintolan itselleen, mutta saadakseen haluamansa mafiapomo 
joutuu ajamaan ravintoloitsijat konkurssiin omilla suojelurahavaatimuksillaan. 
Toinen ravintoloitsijoista pyytää Charlielta apua, koska ei pysty maksamaan 
vaadittuja suojelurahoja ajoissa. Oscar-niminen keski-ikäinen mies pyytää 
Charlieta välittämään ikävät uutiset sedälleen, mutta hän pidättäytyy auttamasta 
miestä toteamalla kylmästi, että Oscarin pitää itse pyytää apua Giovannilta. 
Epätoivoinen Oscar kertoo olevansa valmis luovuttamaan ravintolansa 
mafiapomolle päästäkseen eroon raskaasta taakasta. Olemalla välinpitämätön 
miehen pyynnöille Charlie ikään kuin sinetöi pitkäaikaisen unelmansa omasta 
ravintolastaan. Kun Oscarin liikekumppani Groppi tekee itsemurhan, Charlie 
tarjoaa sedälleen apua ravintolan kaappaamisessa. Giovanni kuitenkin kieltäytyy 
aktiivisesta avusta todeten, että Charlie auttaa parhaiten olemalla täysin 
passiivinen eli tekemättä yhtään mitään. Casillon näkemyksen mukaan kyseinen 
asenne parodioi kristillistä pasifismia ja osoittaa samalla sen, että Charlie on 
liikkeellä vain itsekkäistä syistä ja tavoittelee omaa etuaan. “Do nothing” onkin 
Giovannin tärkein oppi Charlielle.127 Tällä Scorsese haluaa kuvata sitä, kuinka 
laskelmoivia ja kylmiä todelliset gangsterit ovat. Tähän taustaan ohjaaja peilaa 
Charlieta, joka oman edun tavoittelustaan huolimatta tuntee sympatiaa uhrejaan 
kohtaan. Mies haluaisi auttaa ihmisiä, mutta ei asemansa ja Giovannia kohtaan 
tuntemansa lojaaliuden ja kunnioituksen vuoksi pysty tekemään mitään. 
Vaakakupissa painaa myös mafiakokelaan oma halu nousta arvostetuksi 
mafiosoksi, joka tarkoittaisi samalla rahaa ja valtaa. Charlien hengellisen elämän 
suurin koetinkivi ovat tämän velvollisuudet mafiaa ja kirkkoa sekä 
henkilökohtaista uskoaan kohtaan.128 
Charlien kamppailu omantuntonsa ja setänsä vaatimusten 
välimaastossa kulminoituu kohtaukseen, jossa hän saapuu Giovannin omistamaan 
ravintolaan. Mafiapomo keskustelee kahden miehen kanssa Pikku-Italiassa 
tapahtuneesta murhasta ja siihen liittyvästä henkilöstä. Ravintolaan saapunut 
Charlie pysähtyy tuijottamaan seinällä roikkuvaa taulua, joka esittää 
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ristiinnaulittua Jeesusta. Charlie ilmiselvästi tietää, mistä asiasta miehet puhuvat, 
mutta ei halua sekaantua. Hän kävelee miesten ohi vessaan, jossa hän pesee 
kätensä. Casillon mukaan kyseinen kohtaus symbolisoi Pontius Pilatusin käsien 
pesua Jeesuksen tuomion yhteydessä. Näin Scorsese halunnee osoittaa a) sitä, että 
Charlie ei halua kantaa moraalista vastuuta toisen ihmisen syyttä surmanneen 
rikollisen kohtalosta tai b) että Charlie haluaa puhdistaa itsensä rikollisen 
elämäntapansa aiheuttamasta liasta.129 
Giovannin painottama passiivisuus ulottuu myös Charlien 
henkilökohtaiseen elämään, sillä kummisedän mielestä Charlie ei saisi olla 
missään tekemisissä Teresan tai Johnny Boyn kanssa. Giovanni toteaakin 
Charlielle, että tämä voi pitää Teresaa ja Johnnya silmällä, muttei saa sekaantua 
heihin ja heidän tekemisiinsä millään tavalla. Giovanni toteaa ymmärtävänsä sen, 
että Charlie on kiinnostunut näiden kahden asioista, mutta korostaa, että tämän 
pitää olla tarkkana, ettei hän vain pilaa mitään. Tällä Giovanni viittaa 
pyörittämiinsä bisneksiin, jotka ovat vaarassa sekä ennalta-arvaamattomasti ja 
vastuuttomasti käyttäytyvän Johnny Boyn että Pikku-Italiasta Charlieta pois 
houkuttelevan Teresan vuoksi.130 Tämä vaihtoehto osoittautuu 
ylitsepääsemättömäksi, sillä Charlie joutuu rikkomaan setänsä määräyksiä vastaan 
tapaamalla molempia salaa, mikä loppujen lopuksi koituu kaikkien heidän 
kohtalokseen. Tässä suhteessa Giovanni on Jumala ja Charlie ihminen, sillä 
Jumalan antamista käskyistä sekä kielloista huolimatta Charlie, jolla on kuitenkin 
vapaa tahto, tekee jumalansa käskyjä vastaan. 
10.4 Charlie, Johnny Boy ja ystävät 
Vanhan sananlaskun mukaan jokaisella ihmisellä on risti kannettavanaan. 
Tällaiseksi ristiksi Charlielle osoittautuu hänen ystävänsä Johnny Boy, joka 
astelee baariin kahden naisen kanssa. Hetkeä aiemmin Charlie on puolustanut 
Johnny Boyta Michael-nimiselle gangsterille, jolle (ja Michaelin mukaan kaikille 
muillekin) Johnny Boy on velkaa. Charlie joutuu toimimaan sovittelijana näiden 
kahden välissä, mutta nähdessään Johnny Boyn Charlie kuitenkin toteaa 
Jumalalle: “All right, thanks a lot, Lord. Thanks a lot for opening my eyes. We 
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talk about penance and you send this through the door”.131 Charlie on 
uskonnollisesti turhamainen hahmo, joka Casillon mukaan haluaa nostaa itsensä 
samalle tasolle Jeesuksen kanssa, ja Johnny Boyn myötä hän tekee suurimman 
syntinsä, joka tässä tapauksessa on itsensä nostaminen Jumalan paikalle. Charlie 
tietää Johnny Boyn olevan kulmakunnan halveksituin huijari ja näennäisesti 
puolustaa ystäväänsä muiden edessä, mutta samalla hän nauttii siitä, että Johnny 
Boy on riippuvainen hänestä. Eräässä kohtauksessa Charlie jopa toteaa 
naisystävälleen Teresalle: “Who’s gonna help him if I don’t?” Charlien tarjoama 
apu (sekä Johnny Boylle että muille ystävilleen) ja välittäminen on vain 
ulkokultaista kilven kiillotusta, joka ei tapahdu hyvästä tahdosta, vaan omia etuja 
ajatellen. Turhamaisuus ja ylpeys sekä itsensä korottaminen vapahtajamaisiin 
mittoihin koituvat Charlien kohtaloksi.132 
Giovanni siis varoittaa Charlieta sekaantumasta Johnny Boyn ja 
Teresan tekemisiin, jottei hän vaarantaisi setänsä liiketoimia. Näistä jatkuvista 
varoituksista huolimatta Charlie on lojaali ystävälleen, jopa siihen saakka, että on 
valmis kirjaimellisesti hylkäämään rakastamansa naisen. Näin käy kohtauksessa, 
jossa Charlie ja Johnny Boy ottavat rajusti yhteen, epilepsiaa sairastava Teresa saa 
kohtauksen ja kaatuu rappukäytävään kouristellen. Vakavasta tilanteesta 
huolimatta Charlie jättää rakastettunsa paikalle saapuvan ventovieraan vanhan 
naisen, jota esittää Scorsesen äiti Catherine Scorsese, huomaan kiirehtien itse 
paikalta pakenevan Johnnyn perään. Voidaankin tulkita, että tässä kohtauksessa 
Scorsese haluaa korostaa sitä, kuinka tärkeitä amerikanitalialaisille miehille oman 
viiteryhmänsä muut jäsenet ovat. Näin ohjaaja alleviivaa mafian piirissä tärkeäksi 
nostettua lojaaliuden käsitettä. Siihen verrattuna jopa läheisimmät ihmiset ovat 
vähemmän tärkeitä. Jälleen kerran ohjaaja alleviivaa sitä ajatusta, että joukkio on 
tärkeämpi kuin yksilö. 
Jos Giovanniin nähden Charlie symbolisoi ihmistä, Johnnyyn 
nähden hänet kuvataan vapahtajamaisena hahmona, jota hän yrittää pelastaa 
keinolla millä hyvänsä. Näkemykseni mukaan Johnny on läpeensä syntinen 
ihminen, jota muut hyljeksivät, mutta jota Charlie yrittää puolustaa aina siihen 
saakka, että joutuu uhraamaan itsensä Johnnyn tekemien virheiden ja syntien 
tähden. Aivan kuten Jeesus, jota herjattiin ja jonka päälle syljettiin, Charlie jaksaa 
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puolustaa ystäväänsä, vaikka tämä haukkuu sekä Charlien että Teresan aiheuttaen 
tälle käytöksellään epileptisen sairauskohtauksen. Vaikka Johnny Boy loukkaa 
Charlieta sekä sanallisesti että fyysisesti, Charlie antaa ystävälleen anteeksi tämän 
käytöksen. Tällä tavoin Scorsese kuvaa yhtä aikaa sekä amerikanitalialaisten 
lojaalisuuskäsitettä että uskonnollisesta aspektista Jeesuksen ja ihmisten välistä 
suhdetta. 
Viiteryhmänsä keskellä Charlie on yksin uskonsa kanssa. Vaikka 
lähtökohtaisen oletuksen mukaan kaikki Charlien läheisimmät ystävät on 
kasvatettu katoliseen uskoon, vain Charlie on tästä joukosta ainoa, joka selkeästi 
tuntee vetoa kirkkoa kohtaan. Johnny Boyn ohella Charlien lähin ystäväpiiri 
koostuu muutamasta muusta amerikanitalialaisesta miehestä, jotka ovat joko 
rikollisia tai ainakin työskentelevät laillisen ja laittoman rajamailla. Tärkeimmät 
näistä ystävistä esitellään Sudenpesän alkumetreillä. Kaikki he kuuluvat Charlien 
viiteryhmään, mutta kukaan heistä ei ole missään tekemisissä kirkon kanssa. He 
ovat katolisia ainoastaan kasvatuksen perusteella.133 Tony on paikallisen baarin 
omistaja, joka ei pidä kirkkoa ja institutionaalista uskoa minään. Michael 
puolestaan on kriminaali, joka ainakin omissa kuvitelmissaan haluaisi nousta 
gangstereiden arvojärjestyksessä ylöspäin, mutta miehen pienen luokan huijaukset 
ja varastelut osoittautuvat kerta toisensa jälkeen epäonnistuneiksi. Näille 
kolmannen sukupolven italialaissiirtolaisille perinteet eivät merkitse juuri mitään, 
sillä kyseinen sukupolvi on jo ehtinyt integroitua Yhdysvaltoihin ja oppia maan 
kapitalistiset tavat, joten vanhan maan yhteisöajattelu on saanut väistyä uuden 
maailman itsekkyyden tieltä. 
Tony ei voi sietää Charlien uskovaisuutta, joten mies nälvii useaan 
otteeseen ystäväänsä tämän vakaumuksesta. Tonyn mielestä hänen ystävänsä 
suurin ongelma on se, että hän haluaa tulla pelastetuksi niin kovasti, että on 
päästänyt papit päänsä sisälle. Tonyn mielestä Charlien pitäisi ymmärtää, että 
kirkko on samankaltainen bisnesorganisaatio kuin mafia, joka vain tavoittelee 
rahallista voittoa. Casillon näkemyksen mukaan asioihin, maailmaan ja elämään 
käytännönläheisesti suhtautuva Tony näkee uskonnon pelkästään 
epäkäytännöllisenä asiana, josta ei ole mitään hyötyä. Tony, joka kutsuu 
ystäväänsä pilkallisesti St. Charlesiksi, toteaakin Charlielle, että tämän pitäisi olla 
kuin hän tarkoittaen tällä sitä, että Charlien tulisi olla itsekkäämpi, jolloin hän 
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myös menestyisi mafiosona. Tony muistuttaa Giovannia suoralla ja väkivaltaisella 
otteellaan. toisin kuin Charlie, joka vastaa erimielisyyksiin ja vihaan 
ymmärtämisellä ja sovittelulla.134 
Michael puolestaan kuvataan alemman tason gangsterina, joka 
luulee itsestään enemmän kuin hän onkaan. Mies haluaisi nauttia kummisedän tai 
ainakin menestyneemmän gangsterin aseman tuomista eduista: kunnioituksesta, 
rahasta ja vallasta. Michael haluaa ulospäin näyttää mafiosolta, joten hän 
pukeutuu ja käyttäytyy aivan kuten Giovanni ja Charlie. Tyylikkäästi pukeutunut 
Michael omaa myös hyvät mafiosomaiset käytöstavat, mutta ulkoisesta 
olemuksestaan huolimatta hän ei nauti kanssaihmisten kunnioitusta, jota mafiosot 
haluavat eniten. Scorsesen omien sanojen mukaan Michaelista ei koskaan tule 
todellista kovanaamaa kovasta yrityksestä huolimatta. 
 
Michael doesn’t manage to become a real tough guy, the kind that you don’t get 
too near to, but whom you respect and offer allegiance in embracing him 135 
 
Uskonnollisuudestaan huolimatta Charlie kieltää vakaumuksensa 
ystäväpiirinsä läsnä ollessa. Tästä hyvänä esimerkkinä toimii kohtaus, jossa 
Charlie, Tony ja Johnny Boy istuvat autossa, joka pysähtyy liikennevaloihin. 
Koditon ja resuinen mies lähestyy autoa ja ryhtyy pesemään sen tuulilasia 
muutaman rovon toivossa. Kolmikko pilkkaa miestä ja tämän ulkoista olemusta. 
Charlie, joka ei uskovaisuudestaan huolimatta osoita miehelle minkäänlaista 
kristillistä sympatiaa, liittyy mukaan muiden miesten pilkkaan, toteamalla, ettei 
mies ole peseytynyt sitten viime joulukuun Tonyn sulkiessa ikkunan miehen 
kasvojen edestä. Casillon näkemyksen mukaan miehet eivät ymmärrä torjuvansa 
samalla Jeesuksen. Torjumalla kodittoman miehen pyynnön, gangsterit rikkovat 
samalla Jeesuksen sanoja vastaan.136 Ikkunan sulkeminen kerjäläisen nenän edestä 
symboloisi näin ollen sitä, kuinka autossa istuvat gangsterit tahallisesti haluavat 
kovettaa sydämensä eivätkä halua tuntea mitään sympatiaa kanssaihmisiä 
kohtaan, mikä on yksi menestyvän mafioson uran “kulmakiviä”.137 
Charlien uskovaisuus on hänen ystäviensä tiedossa, mutta kukaan 
tästä viiteryhmästä ei arvosta miehen vakaumusta. Päinvastoin – sitä pidetään 
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paikoitellen jopa heikkoutena maailmassa, jossa ainoastaan fyysinen kovuus, valta 
ja raha ratkaisevat. 
 10.5 Charlie ja sovitus 
Sudenpesän viadolorosamainen loppukliimaksi käynnistyy, kun Johnny Boy 
kohtaa Michaelin Tonyn baarissa. Johnny Boy on Michaelille velkaa 3 000 
dollaria, mutta Charlie saa neuvoteltua velan tuntuvasti pienemmäksi. Siitä 
huolimatta Johnny syyttää Charlieta, ettei tämä ole tehnyt mitään hänen vuokseen, 
vaikka kaiken tämän ajan Charlie on suojellut ystäväänsä sekä Giovannilta 
(Jumala) että Michaelilta (paholainen). 
Johnny kohtaa pahan silmästä silmään, mutta tekee sen ylimielisesti 
kunnioittamatta Charlien näkemää vaivaa ja tekemiä uhrauksia. 
Baarikohtauksessa Michael kysyy rahojaan takaisin, jolloin Johnny Boy kertoo, 
että hänellä oli 30 dollaria, joka on kuitenkin pienentynyt kymmeneen taalaan, 
sillä mies oli tarjonnut kierroksen juomia baarissa oleville henkilöille. Tilanne 
eskaloituu aina siihen pisteeseen saakka, että Michael ja Johnny joutuvat 
käsikähmään, jonka aikana Johnny uhkaa Michaelia aseella. Tämä tilanne 
pakottaa myös Charlien pahaan välikäteen, sillä sekä Johnny että Michael 
odottavat tämän selvittävän tilanteen molempiin suuntiin.138 Kohtaus kuvaa ikään 
kuin Jeesuksen kavaltamista 30 hopearahasta, jonka jälkeen seuraa hänen 
ristiinnaulitsemisensa. 
Vertaukset Jeesukseen vahvistuvat Sudenpesän loppukohtauksessa, 
jossa Johnny Boy ja Charlie lähtevät pakoon Michaelia. Vaikka Charlie olisi 
voinut hylätä ja jättää ystävänsä oman onnensa nojaan, hän on kuitenkin valmis 
riskeeraamaan elämänsä ystävänsä puolesta ilman ehtoja. 
Tonylta lainatulla autolla pakomatkalle lähtevät Johnny ja Charlie 
saavat seurakseen myös Teresan, jonka liittymistä mukaan Charlie vastustaa, 
mutta joutuu antamaan periksi. Johnny Boyn mukaan heidän tulisi kääntyä 
Giovannin puoleen ja pyytää tältä apua, mutta Charlie vastustaa ajatusta 
voimakkaasti. Johnny Boy pitää Giovannia Jumalana, jonka puoleen hädän 
hetkellä voi kääntyä ja joka saisi kaiken korjattua entiselleen. Myös tässä 
kohtauksessa Charlien ajatus itsestään ystävänsä vapahtajamaisena pelastajana 
                                                        
138 Sudenpesä (Mean Streets) 1973, 1:35:07-1:37:47. 
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korostuu, sillä mies uskoo voivansa auttaa Johnnyn pois pinteestä ilman setänsä 
apua. 
Pakomatkalla Charlie huomaa ylimielisyytensä ja kikkailunsa 
kääntyneen häntä itseään vastaan, sillä katuvainen mies toteaa itsekseen: “I guess 
you can safely say that things haven’t gone too well tonight, but I’m trying Lord, 
I’m trying”. Charlien lausumissa sanoissa on nähtävissä myös yhtymäkohtia 
Jeesuksen sanoihin ristillä.139 Rukoillessaan ääneen mies tunnustaa oman 
vajavaisuutensa, kylläkin hieman pitkin hampain. Hän ilmiselvästi katuu 
tekemiään ratkaisuja ja tekemättä jättämiään asioita pyytäen Jumalalta armoa ja 
apua. Johnny ja Teresa reagoivat Charlien rukoukseen ivallisesti nauramalla päin 
miehen naamaa ja kysymällä puhuuko hän yksikseen. Näin Scorsese haluaa 
kertoa, että vahvasti uskovainen ihminen on yksinäinen amerikanitalialaisessa 
gangsterimaailmassa. 
Sovituksen aika koittaa, kun kolmikko saapuu Brooklyniin. Michael 
ja hänen apurinsa Shorty ajavat Charlien ja kumppanien rinnalle, ja Michaelin 
todettua “now’s the time” Shorty suutelee asetta ampuen Johnnya kaulaan. 
Michaelin suuhun kirjoitettu toteamus muistuttaa Jeesuksen sanoja “hetkeni on 
lähellä”. Katoliset suutelevat rukoilunsa päätteeksi krusifiksejaan sinetöidäkseen 
rukouksensa, kun taas Shortyn suudelmalla aseelle symboloidaan sitä, kuinka 
amerikanitalialaiset gangsterit luottavat ennemmin fyysiseen voimaan ja aseisiinsa 
kuin Jumalaan sekä sitä, että kyseinen ase sinetöi Johnnyn ja Charlien kohtalon 
yhteisössään.140 
Mieskaksikon lopullinen sovitus tapahtuu Michaelin ja Shortyn 
toteuttamana Teresan ollessa vain sivullinen uhri. Shorty ampuu useita laukauksia 
kohti Charlien ajamaa autoa Johnnyn saadessa osuman kaulaansa, kun taas 
Charlie saa osuman käteensä. Auto poukkoilee puolelta toiselle osuen useisiin 
pysäköityihin autoihin, kunnes törmää palopostiin ja talon seinään. Autosta ulos 
kömpivä, käteen ammuttu Charlie on verinen ja palopostista suihkuavan veden 
kastelema. Mies polvistuu kadulle ikään kuin rukoilemaan Jumalaa. Käden 
haavalla Scorsese pyrkii symbolisoimaan Jeesuksen käsiinsä saamia stigmoja. 
Näin ollen kuva Charliesta Johnnyn syntien sovittajana saa vahvistuksen. 
                                                        
139 Mark. 15:34. 
140 Sudenpesä (Mean Streets) 1973, 1:41:34-1:42:51; Casillo 2006, 207. 
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Loukkaantunut Johnny Boy voidaan puolestaan nähdä Jeesuksen rinnalle 
ristiinnaulittuna rikollisena.141 
Kohtauksessa pulppuava vesi ja veri symboloivat puhdistautumista 
sekä sovitusta tehdyistä synneistä.142 Charlie on uhrannut itsensä Johnnyn 
puolesta, mutta menettää samalla kaiken maallisen, sillä hän on toiminut kaikkia 
Giovannin antamia ohjeita vastaan. Scorsesen omien sanojen mukaan Charlien 
suurimmaksi virheeksi muodostui suuri moraalinen ja kristillinen innokkuus 
yhdistettynä huonoon “pelisilmään”. Kovan luokan mafiamaailmassa ei ole sijaa 
kristillisyydelle, sillä yhteisön keskuudessa vallitsevien koodistojen mukaan omaa 
moraalisäännöstöä ei rakenneta kristinuskon oppien vaan paikallisen 
mafiapäällikön määräysten varaan.143 Charlien tulevaisuus omassa yhteisössään 
jätetään avoimeksi, mutta voidaan nähdä, että rikottuaan setänsä sanoja vastaan ja 
petettyään toverinsa, mies menettää paikkansa nokkimisjärjestyksessä. 
Tapahtumien myötä Charlie menettää täysin tähän mennessä kovalla työllä 
ansaitsemansa rispetton. Mies teki omantuntonsa mukaiset ratkaisut saaden 
mahdollisesti sielunrauhan, mutta nämä ratkaisut maksoivat hänelle paikan 
rikollisjärjestössä. 
Charlie, joka tasapainotteli kahden täysin erilaisen maailman välissä, 
ei saanut rauhaa sielulleen ennen kuin hän uhrasi itsensä ystävänsä puolesta. Mies 
kärsi asemansa vaatimista synneistä, sillä hän etsi sielunrauhaa keinolla millä 
hyvänsä. 
11. Yhteenveto ja johtopäätökset 
Charlie Civellon elämästä kertova Sudenpesä on Martin Scorsesen mukaan 
antropologinen ja sosiologinen kuvaus siitä, millaista elämä Pikku-Italian kaduilla 
oli 1960- ja 70-luvuilla. Tutkimukseni lähtökohtana oli se, kuinka Scorsesen 
elämä kadun mafialiikkeen ja katolisen kutsumuksen välissä on vaikuttanut hänen 
tapaansa kuvata syntiä, katumusta ja sovitusta ensimmäisessä suuremmassa 
elokuvassaan. Tätä tematiikkaa tutkin elokuvan päähenkilön Charlien ja hänen 
tekemiensä ratkaisujen kautta. 
                                                        
141 Sudenpesä (Mean Streets) 1973, 1:42:53-1:44:20. 
142 Biedermann 1993, 405, 407. 
143 Casillo 2006, 220. 
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Scorsesen omien kertomusten pohjalta on helppo löytää yhteys 
hänen ja Charlien hahmon väliltä. Aivan kuten Scorsese, niin myös kolmannen 
polven amerikanitalialaiseksi siirtolaiseksi lukeutuva Charlie etsii paikkaansa 
tiukasti perinteissä kiinni olevassa yhteisössä siinä onnistumatta. Mies edustaa 
uutta amerikkalaistunutta sukupolvea, joka ainakin pääasiallisesti on jo hylännyt 
vanhempiensa ja isovanhempiensa arvot ja opit. Katujen kutsu näytteli isoa roolia 
amerikanitalialaisten miesten elämässä, joten selviytyminen uudessa maailmassa 
ja täysin uudessa ajassa paikoitellen vaati jopa luopumista vanhempien 
ylläpitämistä ja edustamista arvoista. 
Tässä suhteessa Scorsese oli poikkeus ystäviinsä verrattuna. Vaikka 
hän haaveili menestyvän mafioson urasta, mies halusi edelleen pitää kiinni kirkon 
piirissä oppimistaan katolisista tavoista ja perinteistä. Sama pätee myös Charlieen. 
Ikätovereidensa ryöstellessä ja huijatessa ihmisiä säälittä Charlie tekee samoja 
asioita, mutta kärsii niistä synnin- ja tunnontuskia. Lievittääkseen huonoa 
omaatuntoaan, Charlie rankaisee itseään fyysisesti polttamalla sormiaan 
tulenliekeissä. Tämä kuvastaa hänen asennettaan vanhoja oppeja kohtaan: 
Charlien mukaan kirkossa annettavat synnintunnustukset ja synninpäästöt ovat 
pelkkiä sanoja, jotka eivät oikeasti merkitse mitään. Sanat ovat pelkkiä sanoja, 
joten niillä ei voida varmistaa mitään, sillä sanat voivat olla myös valhetta. 
Charlien hakemat kipukokemukset ovat tapa, joilla hän hiljentää omantuntonsa 
äänet yrittäen samalla osoittaa Jumalalle kärsivänsä niin sisäisesti kuin ulkoisesti 
tekemiään syntejä. Itsensä polttaminen on kivusta huolimatta ikään kuin keidas, 
joka puhdistaa Charlien syyllisyydentunnosta ainakin hetkellisesti. Samalla se 
toimii miehen omana rippinä, jonka avulla hän pystyy puhdistamaan 
omantuntonsa kaipaamallaan omalla tavallaan ilman inhoamiaan sanoja, 
uskontunnustuksia ja avemarioita, jotka eivät hänelle merkitse mitään. 
Voidaan myös ajatella, että Charlien hahmo kuvastaa 
amerikkalaistuneiden – ja yleisellä tasolla kapitalististen amerikkalaisten – 
siirtolaisten omaksumaa kovaa “vain vahvin selviää” -asennetta, jollaista tarvitaan 
pärjätäkseen dollaria palvovassa uudessa maailmassa. Menestyäkseen maailmassa 
täytyy olla valmis laittamaan itsensä likoon sataprosenttisesti. Samalla voidaan 
myös ajatella, että Charlie kritisoi katolisen kirkon ulkokultaisuutta, jossa on 
enemmän puheita kuin aktuaalisia tekoja. Mafiaelämän korostama maskuliininen 
fyysisyys ja katolisuuden, tai oikeammin kristinuskon, pasifismi joutuvat 
törmäyskurssille Charlien kohdalla. Kasvaessaan kaduilla ja opetellessaan mafian 
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tavoille hän on samalla kasvattanut itselleen normaalia kovemman sydämen ja 
omantunnon, joka ei saa rauhaa pelkillä sanoilla. Niiden vastapainoksi Charlie 
vaatii myös tekoja, jotka muistuttavat häntä tehdyistä synneistä ja muille 
aiheutetuista kivuista. Mies haluaa tuntea saman tuskan, jonka Jeesus koki, kun 
hän otti päällensä koko maailman synnit. Pettymyksekseen Charlie kuitenkin 
huomaa, ettei pysty kestämään edes hetkittäistä tulen aiheuttamaan kipua, joka saa 
hänet pelkäämään helvetin ikuisia liekkejä. Kadotusta kuollakseen pelkäävä 
mafiakokelas ei halua tulla tuomituksi, mutta ei myöskään halua luopua 
saavuttamastaan asemasta, joten hän ikään kuin yrittää sovittaa syntinsä sitä 
mukaa kun hän sortuu niihin. Aivan kuten elokuvan päähenkilö, myös Scorsese 
kärsi ikuisen kadotuksen pelosta, joka kylvettiin häneen suunnattoman 
syyllisyydentunnon lisäksi miehen ollessa nuori. Charlien harrastama sormien 
polttaminen liekeissä juontaa juurensa Scorsesen omasta elämästä, kun tämä vielä 
haaveili pappisurasta, joten voidaan olettaa, että Scorsese halusi kanavoida omat 
ajatuksensa ja tunteensa Charlieen. Sekä Scorsesella että Charliella uskominen, 
itsensä kiduttaminen ja kova syyllisyydentunto pohjautuivat itsekkyyden ja 
helvetinpelon sekoitukseen, jossa Jumalaan uskominen nähdään tavallaan omaa 
etua tavoittelevana suorituksena. Scorsese itse on myöntänyt halunneensa papiksi 
täysin itsekkäistä syistä: hän uskoi, että taivaanportit aukeavat varmemmin 
ihmiselle, joka palvelee Jumalaa papin roolissa. Samanlainen ajatuskaava on 
huomattavissa myös Charlien suhtautumisessa syntiin ja syyllisyyteen. Kuten jo 
aiemmin mainitsin, mies toteaa elokuvan avauskohtauksessa pitävänsä 
synnintunnustusta pelkkinä sanoina. Hän haluaa maksaa synneistään omalla, 
normaalia rankemmalla tavallaan, jonka avulla hän toivoo olevansa ohituskaistalla 
taivaaseen. Itsensä nostaminen ihmisuhriksi on Casillon näkemyksen mukaan 
kuitenkin pelkästään oman kilven kiillottamista. 
Toisin kuin ystävänsä, jotka ovat erittäin maallistuneita ja hylänneet 
isiensä ja äitiensä arvostamat sekä ylläpitämät perinteet, Charlie haluaa pitää 
kiinni katolisuudesta tekemättä siitä kuitenkaan numeroa. Siitä huolimatta hän 
joutuu tavan takaa ystäviensä pilkan kohteeksi jopa siinä määrin, että he 
vihjailevat tämän olevan heikko. Ja juuri heikkous, oli se sitten fyysistä tai 
henkistä, on yksi suurimmista Akilleen kantapäistä mafiayhteisössä. Yleensä 
lähipiirinsä sovittelijana tunnettu Charlie, joka haluaa välttää väkivaltatilanteita 
aina viimeiseen saakka, joutuu todistelemaan fyysisyyttään esimerkiksi 
elokuvassa nähtävässä biljardisalikohtauksessa, jossa Charlie ja hänen ystävänsä 
69 
joutuvat nyrkkitappeluun toisten miesten kanssa. Scorsese kertoi nuoruudessaan 
joutuneensa todistelemaan kovuuttaan rikollisten ystäviensä seurassa. Pahaa 
astmaa sairastanut ohjaaja ei antanut sairautensa pidätellä häntä, vaan oli aina 
valmis osallistumaan tappeluihin, mutta harvemmin tappelijana, vaan yleensä 
agitaattorina ja sivustakatsojana. Scorsese oli joukon “hyvä tyyppi”, joka 
useimmiten pyrki sovittelemaan erimielisyydet puhumalla, mutta ei perääntynyt 
tappeluista. Samankaltaisia piirteitä löytyy myös elokuvan päähenkilöstä, joka 
pyrkii ratkaisemaan kiistoja ensin keskustelun ja sovittelun kautta, mutta mikäli 
tilanne sitä vaatii, hän ei käännä toista poskeaan. Charlie kuvataan sosiaalisen 
kontekstinsa uskovaisimmaksi ihmiseksi. Ohjaaja tekee hänestä ikään kuin papin, 
joka muun muassa tervehtii syntisiä juhlijoita baarissa. Vaikka Scorsese kuvaa 
Charlien sekulaarina pappina, jota ihmiset kutsuvat mm. St. Charles -nimellä, 
tämän pyhyyttä enemmän ironisoidaan kuin ihannoidaan. Tästä esimerkkinä on 
juuri edellä mainittu biljardisalikohtaus, jossa isoja ristinmerkkejä ilmaan tekevä 
Charlie pyynnöstä “siunaa” biljardipallot ja -kepit, lamput ja pelaajat, mutta 
joutuu pian siunaamisen jälkeen keskelle hurjaa nyrkkitappelua. Tässä kohtaa 
näen yhteyden Scorsesen omaan elämään, sillä “hurskaus” ja ihmisiltä tuleva 
arvostus on kuin mannaa uskonnollisesti turhamaiselle Charlielle. 
Charlien ankkuri perinteisiin on hänen setänsä Giovanni, joka 
edustaa ns. vanhoja arvoja. Mafiapäällikkö on Charlien maailman liikkumaton 
muuttuja, jonka sana on periaatteessa laki. Vaikka Charlie pelkää sekä kunnioittaa 
setäänsä, hän siitä huolimatta rikkoo tämän käskyjä ja neuvoja vastaan. Näin ollen 
voidaan katsoa, että Giovanni on ikään kuin Jumala Charlien maailmassa. 
Giovanni on kaikkien niiden mafiosojen summa ja ruumiillistuma, joiden parissa 
ja vaikutuspiirissä Scorsese kasvoi nuoruutensa ja joita hän ihaili. Giovanni 
voidaan nähdä juuri sellaisena rikollispomona, jollaisista Scorsesen isä varoitti 
poikaansa. Vaikka Giovanni kuvataan perinteisiä amerikanitalialaisia arvoja 
edustavana hahmona, uskonnollisesti hän on passiivinen. Miehen omistaman 
ravintolan sisustukseen kuuluu useita uskonnollisia symboleja (kuvia neitsyt 
Mariasta, Paavista ja ristiinnaulitusta Jeesuksesta), mutta hänen suhtautumisensa 
Jumalaan ja tuonpuoleiseen jäävät täysin lapsipuolen asemaan. Onkin oikeutettua 
epäillä, että Giovanni hahmona edustaa vanhakantaista mafiosoksi ajautunutta 
italialaissiirtolaista, joka pitää kiinni perinteistä, mutta maskuliinisena miehenä 
pitää itse aktuaalista uskoa turhanpäiväisenä ja feminiinisenä (heikkona) 
luonteenpiirteenä. Giovannin edustamalla pasifismilla ei ole mitään tekemistä 
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kristillisen pasifismin kanssa, vaan mafiapäällikkö haluaa pitää kaiken 
rauhallisena, jotta bisnekset eivät kärsisi. Giovannin opetukset Charlielle eivät 
koske henkistä kasvua tai paremmaksi ihmiseksi tulemista, vaan lähinnä sitä 
kuinka jatkaa menestyksekkäästi rikollisjärjestön jäsenenä. Vanhoista arvoista 
puhuttaessa tässä yhteydessä tarkoitetaan lähinnä sitä, kuinka edustaa itseään 
maskuliinisena amerikanitalialaisena ja jatkaa mafian perintöä eteenpäin. Charlien 
suhtautuminen setäänsä ja oppi-isäänsä kohtaan on pelonsekaista kunnioitusta. 
Mutta aivan kuten ihminenkin kapinoi Jumalaansa vastaan, niin myös Charlie 
tietää pääsevänsä helpommalla vain tekemällä niin kuin hänen setänsä määrää, 
mutta vapaan tahdon omistava nuori mafioso haluaa löytää oman paikkansa ja 
kokeilla siipiään. Tämä vapaa tahto koituu kuitenkin nuoren miehen kohtaloksi, 
sillä Charlien jokainen omapäinen ratkaisu sotii tavalla tai toisella hänen setänsä 
määräyksiä vastaan. 
Sudenpesän ilmestyessä vuonna 1971 Scorsese oli jo muutamaa 
vuotta aiemmin “irtisanoutunut” institutionaalisesta kirkkolaitoksesta ja sen 
edustamista arvoista. Kertomansa mukaan ohjaaja on edelleen katolinen, mutta 
kirkosta syrjäytynyt sellainen. Ajat ja sen myötä myös katolinen usko sekä siihen 
suhtautuminen olivat 60- ja 70-luvulle tultaessa muuttuneet huomattavasti 
yhteiskunnallisen ilmapiirin vapauduttua suuremmissa metropoleissa. 
Hippiliikkeen voimakas vaikutus tuntui myös amerikanitalialaisten miesten 
elämässä. Myös Vietnamin sodan vaikutus näkyi yhteiskunnallisen ilmapiirin 
kiristyessä. Perinteiset katoliset arvot kärsivät inflaation ainakin Scorsesen 
elämässä, joka sodan aikana ryhtyi kyseenalaistamaan katolista uskoaan ja sen 
kulmakiviä. Irtiotto kirkosta ja sen opeista näkyy myös Sudenpesässä ja ennen 
kaikkea Charlien suhtautumisessa kirkon dogmeihin. Siinä missä Scorsese 
keskittyi omassa elämässään noudattamaan enemmänkin yleiskristillisiä ja -
inhimillisiä arvoja, Charlie ei luottanut kirkon antamiin pelastusohjeisiin. Kirkon 
edustamat opetukset ja kaduilla opittu moraalittomuus eivät lyöneet kättä, vaan 
olivat täysin eri maailmoista. Nuoreksi mieheksi kasvanut Martin Scorsese, joka 
oli tähän mennessä elänyt erittäin uskonnollista elämää, joutui pikkuhiljaa 
kyseenalaistamaan myös katolisen kirkon ja sen työntekijöiden moraalin sen 
pohjalta mitä hän näki kaduilla. Mies ei ymmärtänyt, miksi kirkon työntekijät 
esimerkiksi kastoivat murhaajien lapsia ja siunasivat näiden lemmikkejä. Hänen 
mielestään papit eivät noudattaneet niitä oppeja, joita he opettivat muille. 
Scorsesen kyyninen asenne kirkkoa kohtaan on löydettävissä myös Charlien 
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tekemisistä ja sanomisista: mies haluaa katua syntejään omalla tavallaan, sillä 
kirkon tarjoamat synnintunnustukset ovat pelkkiä sanoja. Voidaankin olettaa, että 
Sudenpesässä katolisen kirkon muodollisuudet, juhlallisuudet ja 
institutionaalisuuden hylännyt Charlie onkin Scorsese, joka purkaa tuntojaan 
valkokankaalle. 
Synnistä syntyvä syyllisyydentunto on ollut Scorsese koko elämän 
liikkeessä pitävä voima. Eniten syyllisyyttä nuori Scorsese kärsi eroottisista 
fantasioistaan. Tiukasta moralismistaan tunnettu katolisuus, joka korosti 
perhekeskeisyyttä ja tuomitsi esiaviollisen seksin, osoittautui kompastuskiveksi 
myös nuorelle Scorseselle, joka teini-ikäisenä kiinnostuttuaan vastakkaisesta 
sukupuolesta koki syyllisyyttä omasta seksuaalisesta heräämisestään, johon liittyi 
mm. runsas masturbointi. Tämä syyllisyys, joka näkyy myös Charlien 
asennoitumisessa seksiä kohtaan, juontaa juurensa amerikanitalialaisessa 
kulttuurissa yleisesti vallalla olevasta madonna-huora-ristiriidasta. Scorsesen 
omien sanojen mukaan kulttuurissa, jossa hän kasvoi, naiset eivät olleet missään 
muodossa miesten tasolla, vaan täysin alisteisia miehille. Heihin ei luotettu 
eivätkä he olleet edes ihmisiä. Tällainen perustavanlaatuisen alentuva ja 
esineellistävä suhtautuminen naisiin, jonka Scorsese oppi jo äidinmaidossa, 
välittyy myös Sudenpesään. Tapa, jolla Scorsese kuvaa Charlien suhdetta 
naisystäväänsä ja ihastuksiinsa, on yhtä aikaa esineellistävä ja alistava, mutta 
samalla täynnä pelon nostattamaa kunnioitusta. Vaikka teini-ikäisen, vahvasti 
katolisessa uskossa olevan Scorsesen seksuaalisen heräämisen nostattamien 
synnintuntojen ja Sudenpesän valmistumisen väliin mahtui useita vuosia, pappien 
ja nunnien syyllistävien opetusten vaikutus näkyy elokuvan päähahmon 
suhtautumisessa naisiin ja seksiin. Antamissaan haastatteluissa Scorsese väittää 
jättäneensä katolisuuden taakseen ja siirtyneensä enemmänkin humanistisuuden 
vaikutuspiiriin, mutta lapsena ja nuorena tehty “aivopesu” on jättänyt jälkensä 
miehen ajatusmaailmaan, mikä välittyy valkokankaalle. Voidaan myös ajatella, 
että tämä Sudenpesässä nähtävä runsas seksuaalisuuden käsittely (eroottiset baarit, 
Teresan tirkistely, kielletty ihastuminen mustaihoiseen strippariin) on yhtä aikaa 
sekä kipeän ja vaikean asian käsittelyä julkisella foorumilla että testamentti, jonka 
myötä siitä voi sanoutua irti. 
Scorsese ja Charlie olivat molemmat uuden ajan katolisia uudessa 
maailmassa, jossa eivät vanhat arvot päteneet. Molemmat tiesivät tekevänsä 
väärin, mutta samaan aikaan halusivat pitää tiukasti kiinni mafiayhteisönsä 
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silmissä saavuttamastaan kunniasta, rispettosta. Tasapainottelu rikollisen ja 
uskonnollisen maailman välillä oli henkisesti rankkaa molemmille, mutta 
kumpikaan ei ollut valmis tinkimään saavuttamastaan maallisesta voimasta ja 
vallasta. Sekä Scorsese että Charlie kärsivät mieluummin henkisiä tuskia kuin 
olisivat menettäneet kasvonsa ystäviensä silmissä. Kristillisellä etiikalla ei ole 
sijaa mafioson elämässä, sillä lähimmäisenrakkaus, armo ja toisen posken 
kääntäminen eivät ole avuja, joiden avulla mafioso menestyy 
rikollisorganisaatiossaan. Mafiosot olivat pääasiallisesti tapakristittyjä, jotka 
jatkoivat heille opetettuja perinteitä, mutta todellisuudessa kristinuskolla ja sen 
edustamilla opeilla ei ollut enää sijaa Yhdysvalloissa syntyneiden siirtolaisten 
keskuudessa, jotka suuntautuivat organisoidun rikollisuuden pariin. Karrikoidusti 
voidaan sanoa, että vanhemman polven mafiosot olivat vielä jollakin tapaa kiinni 
kirkossa ja sen toiminnassa, mutta 1960- ja 1970-luvulle tultaessa elämä kaduilla 
raaistui, joten kolmannen sukupolven amerikanitalialaiset olivat jo hylänneet 
isiensä opetukset. Kristillinen armo ja anteeksianto joutuivat väistymään mafian 
edustaman kunnian ja kunnioituksen tieltä. Kunnialla ja kunnioituksella oli ja on 
edelleen mafian piirissä täysin eri merkitys kuin “normaalissa yhteiskunnassa”. 
Kun kunnia ja kunnioitus merkitsivät tavallisten tallaajien keskuudessa lähinnä 
kanssaihmisten kunnioittamista ja perusrehellistä elämää yhteiskunnan tekemien 
normien puitteissa, mafiosojen piirissä moiselle ei ollut tilaa. Kunnia ja kunnioitus 
kääntyivät ikään kuin päälaelleen, sillä amerikanitalialaiselle mafiosolle kyseiset 
käsitteet merkitsivät pelottomuutta, brutaaliutta, järjestyneen yhteiskunnan ja 
esivallan vastustamista, provokatiivisuutta sekä huoliteltua ulkoista olemusta. 
Mafiosot eivät kärsineet samanlaisia synnintuskia kuin rivikansalaiset, sillä heidän 
“ammatissaan” moiselle ei ollut sijaa. Kunnian miehet, joiksi heitä kutsuttiin, 
eivät saaneet koskaan paljastaa heikkouksiaan tai intohimojaan. Kun miehen 
odotetaan pitävän kaikki tunteensa syvällä sisimmässään, ei syntiä ja syyllisyyttä 
korostavalla katolisuudella ollut sijaa mafiosojen keskuudessa kuin pelkkien 
ulkokultaisten perinteiden ylläpitäjänä. 
Vaikka Scorsese haaveili urasta mafian parissa, miehen fyysinen 
kunto ei antanut periksi moiselle uralle. Sen lisäksi vaa’assa painoi miehen oma 
kiinnostus pappisuraa kohtaan. Kertomansa mukaan Scorsese oli viehättynyt 
katujen elämästä, mutta halusi uskonnon avulla jonkinlaista järjestystä villiin 
elämäänsä rikollisten parissa. Samanlaisia yhtymäkohtia voidaan nähdä Charlien 
hahmossa, joka rakastaa hedonistista elämäntyyliään mafiosona, mutta kristillisen 
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omatuntonsa kautta tuntee monien tekemiensä asioiden painon sydämellään. 
Tähän synnintuntoon kovaksi koulutettu mies hakee helpotusta kovimmalla 
mahdollisella tavalla: kiduttamalla itseään. Katumus ei lähtökohtaisesti ole 
mafiosojen tärkeimpiä avuja, sillä tekojaan katuva mafioso ei ole maskuliinisesti 
vahva. Mikäli mafian jäsen katuu tekemiään tekojaan, hän tuskin pystyy 
suoriutumaan tehtävistään järjestönsä odottamalla tavalla. Näin siksi, että mafian 
jäsenenä henkilön tulee olla lojaali vain ja ainoastaan edustamalleen yhteisölle, ts. 
mafialle. Tässä suhteessa Charlie on poikkeus normista, sillä toisin kuin muut 
elokuvassa nähtävät hahmot, hän ei ole täysin maallistunut ja hylännyt kirkon 
parissa saamiaan oppeja. Tämänkaltainen tasapainottelu kahden täysin erilaisen, 
päinvastaisia arvoja edustavan maailman välissä oli haastavaa nuorelle 
Scorseselle, joka etsi paikkaansa yhteiskunnassa. 
Scorsesen omat elämänkokemukset ovat vaikuttaneet myös siihen, 
kuinka ohjaaja kuvaa päähahmon suhtautumista syntiin ja katumukseen. Koko 
elokuvan viestin summaava ajatus “You don’t make up for your sins in church. 
You do it in the streets. You do it at home. The rest is bullshit and you know it.” 
kuvastaa Scorsesen tilannetta ja ajatusmaailmaa Sudenpesän kuvaamisen aikoihin. 
1970-luvun alussa ohjaaja oli jo luopunut institutionaalisesta kirkosta ja 
keskittynyt elämään hyvää ja rehellistä elämää ilman ihmisten keksimiä 
uskonnollisia riittejä. Aivan kuten Scorsese, myös Charlie tunsi omalla tavallaan 
vetoa uskonnollisuutta kohtaan, mutta ei halunnut turvata sieluaan kirkon 
opetuksilla. Katujen rankka elämä ja Pikku-Italian todellisuus sekä katolisen 
kirkon moraaliopetukset poikkesivat niin paljon toisistaan, että Scorsese koki 
olevansa ikään kuin vedenjakajalla kasvettuaan aikuiseksi. Scorsesen katolinen 
identiteetti sai väistyä yleisinhimillisen ajatusmaailman tieltä, joka näkyy myös 
Charlien toiminnassa Sudenpesässä. Aivan kuten Scorsese, myöskään elokuvan 
päähahmo ei koe, että syntien sovittaminen tapahtuisi kirkon seinien sisällä. 
Tämän näkemyksen mukaan todellinen syntien sovittaminen ja anteeksianto 
tehdään “kadulla” eli kanssaihmisten parissa elämällä “hyvää elämää”. Se että 
ohjaaja toteaa Charlien suulla kaiken muun olevan “pelkkää paskaa”, oli tiukan 
suorasanainen kannanotto entiseltä vakaumukselliselta katoliselta 1970-luvun 
alun Yhdysvalloissa, joka oli perusarvoiltaan vielä suhteellisen vanhoillinen. 
Näillä sanoilla Scorsese irtisanoutuu hengellisen kotinsa dogmeista. 
Sudenpesä on yhtä aikaa sekä omaelämäkerrallinen kuvaus 
Scorsesen nuoruudesta että 1970-luvun alun amerikanitalialaisesta 
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mafiayhteisöstä ja siinä vallitsevista arvoista. On selvää, että ohjaajan omat 
kokemukset uskonnollisuudesta, uskovaisuudesta ja katolisesta kirkosta sekä 
mafiasta ovat vaikuttaneet siihen, millainen hahmo Charlie Civellosta on 
muodostunut. Vaikka Scorsese totesi vuonna 2000 antamassaan lausunnossa 
olevansa ”raihnas ja uskostaan luopunut katolinen”, kirkon oppien vaikutusta 
Sudenpesään ei käy kiistäminen. Ohjaajan vahva katolinen tausta paistaa läpi 
Charlien tekemissä valinnoissa. Tähän luultavasti on syynä se, että Scorsesen 
irtautuminen kirkon piiristä tapahtui vain muutama vuosi ennen elokuvan 
valmistumista. Vuosia kestänyttä vakaumuksellisuutta noin vain pyyhitä pois, 
vaikka ohjaajan (vielä Sudenpesän valmistumisen aikaan tuore) kriittinen asenne 
kirkkolaitosta kohtaan tuodaan esille pitkin elokuvaa aina ensiminuuteista lähtien. 
Elokuvan päähahmo on epäileväinen juuri aiemmin mainittuja rituaaleja kohtaan, 
mutta Jumalan olemassaoloa hän ei kiistä. Charlie ei ole tapakristitty, joka 
pelkästään toistaa oppimiaan asioita, vaan selkeästi uskoo Jumalaansa ja katolisen 
kirkon opettamiin asioihin sekä kantaa katolisuuden tuoman synnintunnon 
harteillaan. Tästä synnintunnosta ja synnistä pois pääseminen on Scorsesen 
näkemyksen mukaan vaikeaa. Elokuvan loppumetreillä Charlie päätyy uhraamaan 
itsensä tekemiensä virheiden takia, joten voidaankin nähdä, että ohjaajan mukaan 
ainoa ulospääsytie synnistä (ja ehkäpä kriittisemmin katsottuna jopa katolisen 
kirkon kynsistä), on itsensä uhraaminen ja sen myötä täydellinen irtiotto. 
Scorsese itse on luonnehtinut Charlieta uuden ajan pyhimykseksi, 
jonka viiteryhmä sattuu olemaan rikollisia. Ohjaajan mukaan elokuva yrittää 
vastata kysymykseen ”voiko ihminen olla yhtä aikaa sekä pyhimys että 
gangsteri”. Ajatus on sama, jota ohjaaja on käyttänyt luonnehtiessaan omaa 
elämäänsä. Kertomansa mukaan Scorsese kasvoi pappien ja roistojen parissa, 
joten taiteilijana hän lukee itsensä sekä papiksi että gangsteriksi. Scorsese piirtää 
kuvan miehestä, joka kamppailee synnin ja katumuksen välimaastossa. Voiko 
sitten henkilö olla yhtä aikaa hyveellinen ja rikollinen vai kumoavatko nämä 
toisensa? Charlie yrittää selviytyä kahden maailman välissä haaveilemalla 
menestyksekkäästä rikollisurasta, mutta syvälle juurtunut katolinen käsitys 
oikeasta ja väärästä estää miestä vajoamasta täysin alamaailman pyörteisiin. 
Scorsesen näkemyksen mukaan kyseisessä yhtälössä on niin monta muuttujaa, 
ettei yksi henkilö pysty hallitsemaan yksin kaikkea. Tämä ehkä onkin Charlien 
suurin synti: helvetin pelostaan huolimatta hän nostaa itsensä Jumalan rinnalle 
yrittäen päättää itse omasta ja lähimmäistensä kohtalosta. Selvää on se, että 
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Charlie ei kunnioita Jumalaa, vaan pelkästään pelkää helvettiä ja ikuista 
kadotusta. Miksi Charlie sitten tekee näin? Oletettavasti siksi, että mies joka 
pelkää helvettiä kuollakseen, haluaa sovittaa omat syntinsä omalla tavallaan, joten 
hänen sovituksestaan on tullut lähinnä bonuspisteiden keräilyä. Mitä enemmän 
huolehdit itsestäsi tai lähipiiristäsi, sitä paremmat mahdollisuudet sinulla on 
välttää helvetin ikuiset lieskat. Tämä ajatusmalli kääntyy kuitenkin itseään 
vastaan, sillä Charliella on vastassaan vähemmällä moraalilla varustettu 
rikollisjoukkio, joiden kanssa asioidessa eivät kristilliset moraalisäännöt päde. 
Tässä joukossa Charlie on jopa outo lintu, joka vain yrittää selviytyä. Näin ohjaaja 
kuvaa sitä, kuinka vaikeaa uskovaisen ihmisen on pärjätä maallistuneessa 
joukkiossa, jonka arvot ovat täysin päinvastaiset. Tämän asetelman myötä 
Scorsese alleviivaa ajatusta, että ihmisen pitää valita puolensa, sillä kaikkien 
miellyttäminen on tuhoon tuomittu yritys. 
Sudenpesää tulkittaessa Wilhelm Schererin biografistisen teorian 
mukaan on helppo nähdä, kuinka peritty, eletty ja opittu ovat vaikuttaneet 
lopputulokseen. Scorsese itse on useaan otteeseen korostanut sitä, kuinka 
Sudenpesä on antropologinen kuvaus kotikulmiensa katujen elämästä. 
Amerikanitalialainen verenperintö näyttelee yhtä suurista pääosista pitkin 
elokuvaa. Scorsese ei pysty luopumaan vahvasta kulttuuriperimästään, oli kyse 
sitten suhteista uskontoon, naisiin, ystäviin tai mafiaan. Myös miehen 
omakohtaiset kokemukset ja oppimat asiat kaduilta ja kirkkojen käytäviltä 
paistavat läpi lopputuloksessa. Biografistisen teorian valossa voidaan jopa väittää, 
että Sudenpesä kertoo Scorsesen omasta nuoruudesta. 
Myös Truffaut’n auteur-teorian kautta tarkastellessa on helppo 
nähdä, että tässä tapauksessa Scorsesesta voidaan jopa käyttää tänä päivänä 
yleisesti vieroksuttua termiä auteur. Sudenpesässä Scorsese on auteur sanan 
perimmäisessä merkityksessä, sillä Scorsese toimi sekä elokuvan käsikirjoittajana, 
ohjaajana että elokuvan kertojan äänenä. Truffaut’n määritelmän mukaan 
lopputuloksen pitää olla ohjaajansa näköinen, ja tässä tapauksessa voidaan katsoa, 
että Sudenpesässä Scorsese puhuu omasta elämästään. 
Onko Scorsese sitten auteur? Itse näkisin, että kyllä on. Hän on yksi 
viimeisistä suurista ohjaajapersoonallisuuksista, joka on lukuisista erilaisista 
ohjaustöistään huolimatta noussut yhden elokuvagenren arvostetuimmaksi 
ohjaajaksi. Ottaen huomioon Scorsesen omat läheiset kokemukset elämästä 
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rikollisuuden liepeiltä, on aiheellista väittää, että jokaisessa hänen ohjaamassaan 
mafia- ja rikoselokuvassa Scorsese kertoo jonkin tarinan omasta elämästään. 
Sudenpesä on epäilemättä yksi nykyajan mafiaelokuvien kulmakiviä 
ja Scorsesen uran aliarvostetuimpia teoksia, mutta voiko sitä kutsua 
uskonnolliseksi elokuvaksi? Mikäli Sudenpesää käsitellään Paloheimon tekemän 
määrittelyn valossa, niin sitä voitaisiin kutsua ainakin uskonnolliseksi 
testamentiksi, jossa Scorsese käy läpi omia uskonnollisia tuntemuksiaan ja 
vastoinkäymisiään fiktiivisen hahmon avulla. Elokuva täyttää myös useamman 
Telfordin määrittelemän uskonnollisen elokuvan kriteerin, joten ainakin sen 
perusteella Sudenpesää voidaan kutsua uskonnolliseksi elokuvaksi. Se, kuinka 
elokuva vaikuttaa katsojaan, on jokaisen omassa henkilökohtaisessa arvioinnissa. 
Kaiken kaikkiaan Sudenpesää voidaan kuvailla paikoitellen 
omaelämäkerralliseksi elokuvaksi Martin Scorsesen, kolmannen polven 
amerikanitalialaisen, nuoruudesta. Ohjaajan läheiset kokemukset 
rikollisorganisaatiosta, katolisuudesta ja elämästä Pikku-Italian kaduilla ovat 
sanelleet sen, kuinka hän kuvaa Charlie Civellon elämää. Vaikka Scorsese kritisoi 
Sudenpesässä sekä katolista kirkkoa ja sen piirissä harjoitettavia riittejä ja mafiaa 
sekä sen sydämettömyyttä, ohjaaja ei halua täysin luopua kummastakaan, sillä 
molemmat instituutiot ovat olennainen osa häntä. Sudenpesä on henkilökohtainen 
läpileikkaus yhden miehen kokemuksista, elämästä ja kasvamisesta 1970-luvun 
alun amerikanitalialaisessa yhteisössä. 
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